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Esta investigação tem por objetivo contribuir para a definição e ampliação dos 
conceitos das ações do corpo que se encontram fixados no campo coreológico. Para a 
concretização deste objetivo estabeleceu-se um diálogo privilegiado não só com os 
principais autores que, dentro da coreologia, refletem sobre as ações do corpo – Ann  
Hutchison Guest e Valerie Preston-Dunlop – como com diversos campos do 
conhecimento, particularmente os da produção artística multidisciplinar, onde se 
encontrou, com evidente expressividade as ações em estudo. 
Deste processo de investigação resultou uma nova organização das ações do corpo 
por grupos de características comuns, por um lado, e a redefinição das ações de 
pausar, gesticular e desequilibrar, de forma distinta da que até aqui se encontrava 
acordada, por outro. 
É firmada, também, a evidente e intrínseca relação que as ações do corpo estabelecem 
com a força da gravidade, com a superfície de suporte do corpo e com o meio 
circundante, independentemente do contexto onde estas ocorrem e onde criam 
significados. 
Para além da convocação de exemplos artísticos, onde estas ações se encontram 
presentes, tornou-se fundamental, para esta tese, criar um campo prático próprio, 
privilegiadamente no contexto da performance art  e da dança, onde as ações 
pudessem ser exploradas e estudadas com maior proximidade. Com a criação deste 
campo prático – e em associação a toda a investigação já referida, bem como à 
experiência profissional pessoal adquirida ao longo dos anos – proporcionou-se um 
maior aprofundamento e expansão de todos os conceitos trazidos a esta tese, 
sustentando, desta forma, uma nova construção teórica que aqui se apresente. 
Proveniente do processo de registo e documentação das performances que neste 
âmbito foram realizadas e da própria exposição que decorreu para além das práticas 
performativas, surgiu todo um campo temático que se colocou em debate, de forma a 
problematizar o campo documental da performance.  
 
Palavras-Chave:  




The purpose of this research is to contribute to the definition and broadening of body 
actions’ concepts established in the field of choreology.  In order to achieve the 
present goal a privileged dialog was established not only with main authors, which 
within the field of choreology reflect on the issue of body actions, like Ann Hutchison 
Guest and Valerie Preston-Dunlop, but also with several areas of knowledge, in 
particular the ones related to multidisciplinary artistic production where the actions at 
study were found to have a profound and clear expression. 
From this research process derived a new organization of body actions according to 
sets of common traits, on one side, and the redefinition of the actions of pausing, 
gesticulating und unbalancing, on the other in a different fashion from the one in 
motion until now. 
The clear and inherent relation that body actions establish with the force of gravity, 
the body's support surface and the surrounding environment is also settled, regardless 
of the context where all of these occur and in which meanings are set. 
Aside from convening artistic examples where these actions are present it became 
fundamental to create a privileged practice field for the present thesis in the context of 
performance art and dance, where the actions could be exploited and studied in closer 
proximity.  With the creation of this practical field and in association with the 
aforementioned conducted research, as well as the personal professional experience 
acquired over the years, a bigger expansion and deepening of all of the concepts of 
the present thesis was brought forth, thus supporting a new theoretical construction 
presented here. 
Deriving from the registration and documentation processes of the performances 
carried out under this environment and from the exposure itself that took place 
beyond the performative practices, a whole thematic field which was placed under 
debate surfaced in a way as to question the documentary field of performance.  
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Emergindo da experiência profissional, da prática de lecionação na área dos Estudos 
de Movimento e da Análise e Notação do Movimento bem como do envolvimento em 
práticas artísticas performativas, apresenta-se a questão central desta investigação: o 
questionamento acerca da clareza – e consequente estabilização – da definição dos 
conceitos das ações do corpo, no campo coreológico. Serão, estes, claros e 
consensuais dentro da terminologia adotada? As hipóteses que se levantaram 
inicialmente foram, por um lado, a consciência de uma necessidade em clarificar 
muita da terminologia usada e, por outro, a existência de outras ações que se julgava 
não se encontrarem identificadas neste mesmo campo conceptual. 
O objetivo central desta investigação foi o de identificar claramente as características 
das ações abordadas, criando trabalho prático de natureza laboratorial que pudesse 
ajudar a esclarecer as características definidoras de cada ação e que simultaneamente 
pudesse especular sobre o potencial expressivo das mesmas, enriquecendo desta 
forma o seu campo de aplicação. 
Metodologicamente e em simultâneo procedeu-se a duas pesquisas bibliográficas. 
Uma referente aos conceitos das ações do corpo dentro do campo coreológico,  
confrontando-se, aqui, os principais autores (Guest e Preston-Dunlop) com o 
entendimento que se possuía destas mesmas ações, desenhando-se a partir daqui as 
características definidoras de cada ação, estruturando-as por grupos de partilha 
comum dos seus elementos caracterizadores; e uma outra pesquisa bibliográfica a 
partir da qual se procurou encontrar a presença destas ações numa variedade de 
abordagens e temáticas e, desta forma, contribuir, enriquecer e ampliar os conceitos 
das ações do corpo. Desenvolveu-se, apresentou-se publicamente e documentou-se 
toda a produção artística centrada nas ações do corpo e que constitui a componente 




1.1 Campos da investigação 
 
Numa proposta de articulação entre uma prática performativa e uma reflexão teórica, 
o campo da performance é aquele que acolhe o laboratório prático e onde os conceitos 
das ações do corpo se colocam artisticamente. O campo da coreologia e, mais 
concretamente, a área de análise que decorre da observação das ações do corpo 
identificadas simbolicamente no sistema de notação Motif Writing (Preston-Dunlop, 
1967), é aquele onde a pesquisa teórica, resultante do diálogo com a prática 




“Art Vital - no fixed living-place/permanent movement/direct contact/local 
relation/self-selection/passing limitations/taking risks/mobile energy/no 
rehearsal/no predicted end/no repetition” - (Marina Abramovic, Ulay) 
 
Friening (1997) encontra nesta citação de Marina Abramovic e Ulay a síntese das 
várias ideias e práticas, às quais a designação “performance art” tem vindo a ser 
aplicada desde os finais de 1970: uma arte livre de contextos expositivos tradicionais, 
galerias, teatros e museus, estabelecendo com o “site” uma relação espacial e 
temporal, física, acústica, visual ou outra; uma arte livre do tempo, sem horários ou 
duração; uma arte criada pela presença, pela permanente energia do performer num 
contacto direto, numa síntese comunicativa com o público, consciente ou não deste 
facto;  um movimento, uma ação arriscada sem limitações, sem ensaio, sem repetição 
e sem fim previsível, uma genuína arte efémera.  
Di Felice remete para o período do renascimento e do barroco, em Itália, os protótipos 
da performance art. Artistas como Alberti, da Vinci, e Bernini são considerados por 
este autor as três "great seminal figures of the early Renaissance, High Renaissance, 
and Baroque” (Di Felici, 2010, p. 16) e que se destacam proeminentemente como 
artistas cujo trabalho teve repercussões até hoje. Desde as criações de fontes ou a 
produção de espetáculos para a corte, as suas atividades normais incluíam a criação de 
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trionfi , procissões triunfais que requeriam, muitas vezes, a construção temporária de 
arcos e outros elementos cénicos amovíveis, cortei, paradas da corte, grottescherie, 
mascaradas de participantes com bizarros figurinos e adereços e carri allegorici  
veículos alegóricos normalmente usados em torneios.  
Este mesmo autor encontra nas ideias platónicas de Leon Battista Alberti a visão de 
que as artes plásticas representam “a sort of frozen music or an artificial fixing of the 
universal flux” onde a performance, fornecendo intervalos temporariamente 
evidentes, “may be regarded as a nexus between the fluid and the fixed.” (Di Felici,  
2010, p. 16).  
A multiplicidade de talentos que Leonardo da Vinci possuía levou-o a interessar-se 
igualmente pelo campo das ilusões e das realidades, criando “highly impressive 
pageants” (Di Felici, 2010, p. 17) e espetáculos de pequena escala pulsantes de 
novidades e surpresas.  
Gian Lorenzo Bernini elaborou diversos espetáculos, tendo sido o criador de todos os 
elementos dos mesmos: texto, cenário (com engenharia cénica), adereços, figurinos, 
efeitos de luz e som e ainda a direção e execução. Os seus espetáculos de fogo-de-
artifício deixaram marcas visíveis até hoje como, por exemplo, a cúpula de São Pedro 
em Roma que permanece parcialmente derretida como resultado da sua instalação 
com fogo-de-artifício em Allestimento di una Girandola, de 1659.  
Tal como é recordado por Fagiolo dell'Arco, “He transformed immobility and 
certainty into movement and ambiguity. And this movement was not merely 
psychological and representational; it was actual movement. The statue had ceased to 
be the ideal: now it was the fountain, the theatrical set, the ephemeral construction.” 
(citado em Di Felici, 2010, p.20). 
Salienta-se deste primeiro momento aqui identificado como primordial da 
performance art, não tanto a presença ao vivo do artista, embora este se encontre por 
trás da criação e manipulação dos objetos artísticos, mas um movimento que se 
concretiza, seja com água (fontes), fogo (fogo de artifício) ou materiais sólidos 
(cenários e adereços). Evidencia-se, igualmente, a natureza efémera do momento, 
uma transitoriedade natural nos espetáculos produzidos, por vezes com uma 
durabilidade restrita às próprias características dos elementos constituintes, o fogo de 
artifício, por exemplo. 
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Com os Futuristas, “as the first to effectively bring the idea of performance into the 
sphere of visual art in acts they would describe as ‘dynamic sensation’” (Hoffmann 
and Jonas, 2005, p. 15), bem como com as soirées anárquicas dos dadaístas, no 
Cabaret Voltaire, em Zurique, durante a Primeira Guerra Mundial, assiste-se a 
acontecimentos intensamente carregados de um forte discurso político e 
artisticamente provocadores. Estes apresentam-se numa simultaneidade sintética de 
imagens, música, poesia, teatro e movimento/dança. Condensam “em poucos minutos, 
em poucos gestos e palavras, inúmeras situações, sensibilidades, ideias, sensações, 
factos e símbolos [e tudo isto nascendo da] improvisação, da intuição velocíssima, da 
realidade sugestiva e reveladora” (Goldberg, 2012, pp.30- 32). 
A “simultaneidade”, termo primeiramente usada por Marinetti, é utilizada na peça de 
1915, Connecting Vessels onde “space, time and action are recreated simultaneously 
in different worlds” (Ohana, 2010, p. 63) e refere-se, na prática, à ocupação num 
mesmo palco de três cenários e respetivas ações independentes. Huelsenbeck define-a 
como a “ocorrência de vários acontecimentos ao mesmo tempo” indo “contra o que se 
tornou e a favor do que está para vir”, em que os sensores, olhos e ouvidos, saem “da 
sua apatia para apreender, na simultaneidade desses acontecimentos, um breve sentido 
da vida” (citado em Goldberg, 2012, p. 83). 
A simultaneidade é uma característica que se evidencia nas práticas englobadas nesta 
investigação. Mesmo num único corpo, as partes distintas que o constituem — 
cabeça, tronco, membros — apresentam-se quase sempre numa simultaneidade de 
ações também elas diferenciadas. Trata-se uma simultaneidade que adquire uma 
maior expressão com a presença de vários performers numa coincidência espacial de 
um palco ou espaço performativo. Essa simultaneidade é, também, um elemento 
recorrente na composição coreográfica Take, Retake, Edit (Fernando Crêspo, 2014), 
na qual se criam, com o material de movimento utilizado, ações simultâneas, ainda 
que independentes entre si e dispersas espacialmente.  
“‘Why do you want to do that?’ I said, ‘To see what happens. To see what it looks 
like. To make a happening’” (Hasen, 1965, p.46). Happening foi um  termo criado 
por Allan Kaprow, nos finais dos anos 50, para definir os eventos performativos que 
vários artistas estavam a realizar e que apresentavam características comuns. Elegem-
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se, aqui, dois aspetos dos happenings que se refletem como propósitos processuais, 
nas práticas construídas no âmbito desta investigação. 
Primeiro, os performers (aqueles que integram, através da sua participação ativa esta 
“peça”, este happening) não se encontram a representar uma personagem localizada 
no tempo ou no espaço, nem sequer procuram expressar os seus sentimentos, 
sensações ou emoções, encontrando-se pura e simplesmente envolvidos na realização 
das ações solicitadas e agora partilhadas. Michael Kirby compara, para melhor 
distinguir, a natureza desta performance com aquela que o ator desempenha no teatro 
– onde, do ator é esperado que, pela sua representação, possam vislumbrar-se as 
características da personagem. Ela é tímida, vigorosa, letárgica, puritana ou 
descuidada e poderá mesmo caracterizar um lugar, “He might act ‘place’: a freezing 
garret, the deck of a rolling ship, a windy patio.” (Kirby, 1965, p.17).  
Nas performances realizadas no âmbito desta investigação, os performers operam no 
modo “apresentar-se” em oposição ao “representar” – modo natural do ator. Na linha 
ténue entre estes dois performers, existe, contudo, uma diferença significativa: um 
ator – ou um bailarino em personagem – faz-se representar dentro da personagem que 
apresenta, isto é, existe um jogo entre o ator e a personagem, o ‘outro’ criado por ele; 
um performer estabelece uma relação consigo próprio, realizando esse diálogo através 
do medium que utiliza para se apresentar.  
Segundo, o happening não possui enredo nem dramaturgia nem outra qualquer 
estrutura tradicional que conduza a uma finalização, através de um desenvolvimento e 
clímax. Esta é uma das características mais significativas nos happenings. 
Abandonada fica a estrutura fundadora do teatro tradicional com todos os seus 
elementos a que o teatro recorre para contar uma história, situar uma ação dramática, 
apresentar e desenvolver um conflito. No seu lugar, os happenings empregam uma 
estrutura que Kirby designa como compartimentada. “Compartmented structure is 
based on the arrangement and contiguity of theatrical units that are completely self-
contained and hermetic. No information is passed from one discrete theatrical unit—
or “compartment”—to another. The compartments may be arranged sequentially [...] 
or simultaneously” (Kirby, 1965, p.13). Pode-se encontrar esta estrutura em 18 
Happenings in 6 Parts (Fig. 1), onde “the physical structure of the three separate 
!! 11!
rooms emphasizing the isolation of units functioning at the same moment, and the six 
separate ‘parts’ underline the disjunction in continuity” (Kirby, 1965, p.13). 
 
 
Fig. 1 Allan Kaprow. 18 Happenings in 6 Parts, 1959 (fotografia de S. Hyde, View of 
room 2). 
 
Existem dois momentos nas práticas realizadas: um, em que a estrutura é claramente 
visível, sendo criada no decorrer da coreografia. É ensaiada uma sucessão de frases de 
movimento, organizadas em secções coreográficas, numa disposição com 
demonstrada preocupação dramática, como em Take, Retake, Edit. O outro possui um 
único momento, uma ação única e central, sem alterações. Em Ocupação (Fernando 
Crêspo, 2014) (Fig. 17, p. 151), a ação de pausar congrega toda a estrutura desta 
performance, na qual as alterações verificadas pela entrada ou saída dos performers 
são o movimento que justifica a inalterabilidade da ação central. 
O grupo Gutai, fundado em 1954 por Jiro Yoshihara, talvez o percursor da Body Art, 
coloca o corpo no centro da produção artística, como corpo atuante perante as 
matérias, e transformador das mesmas. Em Challenging Mud (Fig. 2), de 1955, 
Shiraga Kazuo luta contra a lama, entregando-se a uma relação onde o corpo e 
matéria se transformam mutuamente e o seu corpo, impregnado de matéria, é parte 
integrante da obra a decorrer, ou atuando sobre a tela com os pés descalços, numa 
alusão à relação do corpo com a terra, superfície onde o corpo se inscreve. Yoshihara, 
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por sua vez, manifesta-se sobre a noção do vazio como um espaço pulsante de 
possibilidades em Two Spaces, num palco vazio, iluminado ocasionalmente por 
flashes de luz pontuado com sons indefinidos. Sho Kazekura exibe-se ele próprio, 
totalmente nu, na galeria; à pergunta “o que estava a fazer ali” e “onde se encontrava 
o trabalho”, ele respondeu: “It’s me right here. It’s called The Real Thing.” (Berghaus, 
2005, p.109). 
No centro da obra está o corpo: um corpo criador e criado, palco do movimento, 
centro da obra. 
 
 
Fig. 2 Kazuo Shiraga(1955). Challenging Mud, 1955.  
 
La Ribot convida o espetador a viver uma experiência onde o espaço e o tempo, 
pensamentos individuais e coletivos, estão em constante movimento, escapando-se ou 
retendo-se dentro dos corpos. Uma asserção que animou a prática, e que nalguns 
momentos nela esteve presente: “There is no more representation, only presentation. 
There is no more magic, only realit. There are no more surprises, only variable 
perceptions. There are no more statements, only ambiguity” (La Ribot, 2004, p.30).  
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1.1.2 Coreologia e ações do corpo 
 
O segundo campo onde se situa esta investigação é, em si, um exemplo da profunda 
relação operativa entre a arte da dança e a ciência do movimento. O termo 
“coreologia” (“choreology”) é usado pela primeira por Rudolf Laban numa 
comunicação no primeiro Congresso de Dança em Magdeburgo na Alemanha (Junho 
1927), referindo que “choreology deals with the logic and balancing order of dance” 
(citado em Maletic, 1987, p. 10). Desenvolvida por Laban ao longo de toda a sua 
vida, a coreologia foi criando uma estrutura conceptual própria, integrando 
atualmente as teorias das estruturas espaciais (Spatial Harmony, Choreutics), as 
teorias das dinâmicas do movimento (Eukinetics e Effort), e a área mundialmente 
mais conhecida e empregue, a da análise e notação do movimento (Labanotation ou 
Kinetography Laban).  
Segundo Preston-Dunlop, citando Nicoletta Misler, a documentação do 
“Choreological Laboratory”, de Moscovo entre 1923 e 1928, menciona Coreologia 
como o estudo prático e teórico da arte do movimento “by using experiments in 
rhythm and plasticity and searching for a means of recording movement, using 
cinema, photography, graphics, paintings and sculpture” (Preston-Dunlop, 1995, p. 
580).  
Nas diversas comunicações realizadas em 1929, Laban define “choreology —the 
theory of the laws of dance events manifest in the synthesis of spatial and temporal 
experience” (citado em Maletic, 1987, p. 13).  
Gertrud Snell, assistente de Laban entre 1929 e 1930, no seu artigo "Fundamentals of 
a General Dance Theory," escreve que “Choreology” é a ciência das leis do 
movimento e que “consists of Choreutics and Eukinetics [enquanto que] Choreutics 
considers laws of structuring movement within the rhythm of forms, Eukinetics deals 
with the temporal and dynamic occurrences within the rendering of expression.” 
(citada em Maletic, 1987, p. 98) 
Em Choreutics, Lisa Ulman descreve a Choreosophy como “the ancient wisdom of 
circles or circular motion in nature and life” (Laban, 1966, p. viii) que se divide em 
três ramos: “Choreography, Choreology and Choreutics”.  
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“Choreography”, que significa o “designing or writing of circles” (Laban, 1966, p. 
viii), é recordada por Ulman como o nome pelo qual eram designados os desenhos das 
figuras e símbolos de movimento que os compositores ou coreógrafos anotavam como 
ajuda na memorização das danças criadas por estes. Feuillet designa precisamente o 
seu sistema criado em 1700 de Chorégraphie: um momento histórico em que a 
criação de danças (danças de corte) existia em simultâneo com o seu registo ou 
notação, para efeitos de memória, de divulgação e aprendizagem. Esta área, a da 
notação da dança, é central no trabalho desenvolvido por Laban que, em 1928, 
publica Schrifttanz, lançando aqui as bases no qual se ergueu o sistema de notação da 
dança Labanotation ou Kinetography Laban. Atualmente, o termo “coreografia” 
designa a planificação da dança e sua composição, sendo o coreógrafo aquele que cria 
a peça coreográfica, a dança.  
“Choreutics”, o segundo ramo da “choreosophy” – termo proveniente do grego 
Choros que significa círculo, dança e Eu que significa bom, harmonioso, (Maletic, 
1987, p. 79) – contém, para Laban, toda a teoria espacial suportada pela investigação 
das estruturas e das harmonias espaciais presentes nas “relationships of movement 
and dance” (citado em Maletic, 1987, p. 172). 
Choreology”, o terceiro ramo da “choreosophy”, é para Laban, segundo Ullman “a 
kind of grammar and syntax of the language of movement, dealing not only with the 
outer form of movement but also with its mental and emotional content [onde] motion 
and emotion, form and content, body and mind” (Laban, 1976, p. viii) eram uma 
unidade inseparável. 
Maletic refere que Coreologia (“Choreology) é uma disciplina que se baseia no 
movimento e na dança, definindo denominadores comuns para todo o tipo de 
movimento, fornecendo meios para a sua diferenciação, através da descrição, 
classificação e notação. “It can serve as a foundation for research in movement and 
dance without borrowing from conceptual frameworks in other disciplines.” (Maletic, 
1987, p. 172)  
Em 1987, Preston-Dunlop apresenta ao “Academic Board” do Laban Centre for 
Movement and Dance (atualmente Trinity Laban Conservatoire of Music and Dance) 
uma proposta que visava fundar uma “area of study to be named choreological studies 
as an expansion of the work presently entitled movement study, dance analysis, dance 
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documentation, dance & movement notation” (Preston-Dunlop, 1987, p. 111). Aqui, 
ficam definidos precisamente alguns aspetos que vêm clarificar a natureza, o lugar, os 
métodos e os propósitos em estabelecer a coreologia como uma disciplina. Aqui, 
afirma-se a coreologia como o estudo das estruturas intrínsecas da dança. 
Metodologicamente, procura identificar as estruturas da dança e do material que a 
compõe e cujos procedimentos visam informar sobre a experiência do intérprete da 
dança, sobre a natureza dos movimentos dançados, como estes são percepcionados e 
concebidos pelos intérpretes e de como um observador os vê, sente e compreende 
estruturalmente. 
Numa perspetiva coreológica, o movimento existe pela presença em simultâneo de 
cinco componentes estruturantes:  
- Um corpo que executa, que dá vida ao movimento, criador e criado; um corpo na 
sua multiplicidade e potencialidade expressiva; uma orquestra musculada e óssea de 
formas, superfícies e articulações; uma totalidade una e fragmentada; uma mão 
gesticuladora, um olhar penetrante, umas pernas transportadoras, um tronco vibrante; 
um corpo único em cada um de nós. 
- As ações que fixam o que o corpo faz com carácter expressivo e comunicante: 
anatómicas, quando ligadas ao que o corpo faz primordialmente (contrair, esticar, 
torcer); gravitantes, quando apresentam uma evidente relação com o centro de 
gravidade do corpo e a superfície de suporte (inclinar, desequilibrar, cair e transferir o 
peso); em deslocação espacial (locomover e saltar); temporais (pausar); duplamente 
comunicativas (gesticular); de orientação espacial (rodar) e indiferenciadas (qualquer 
movimento).  
-  O espaço criado e habitado pelo corpo, múltiplo de características e sugestões (com 
níveis e planos, orientações e direções, formas virtuais e materiais, distâncias e 
tamanhos).  
-  As dinâmicas definidoras da qualidade do movimento (de tempo, de peso, de 
espaço e de fluência).  
-  As relações de um corpo consigo, com o outro, com o espaço (uma atenção, uma 
aproximação ou afastamento, um tocar, rodear, transportar).  
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É a partir desta estrutura do movimento, criada por Preston-Dunlop (1980), e na 
identificação e caracterização da componente estrutural do movimento – ações do 
corpo –, que esta investigação se concentra, quer no campo teórico quer no campo 
prático. 
Para Guest (1983), do processo de redução do movimento aos seus elementos mais 
básicos surgem as “prime actions”. Estas, conjuntamente com “concentrations and 
aims” (Guest, 1983, p. xv), formam o ‘alfabeto’ básico do movimento. 
Pode-se observar no “The movement alphabet” (Guest, 1983, p. xxiii) a seguinte 
estrutura:  
Num primeiro grupo, integram-se as ações que revelam a presença ou a ausência de 
movimento, “any action” e “stillness”. Este último conceito, que Guest muito 
sinteticamente define como “suspension of motion, sustainment of an arrested 
activity” (Guest, 1983, p. xxiii), é objeto de investigação em 3.1 Pausar. Depreende-
se, a partir da definição final que aí é apresentada, a discordância com a classificação 
deste primeiro grupo.  
Num segundo grupo, criado a partir das possibilidades anatómicas, encontram-se as 
ações de “Flexion”, Extension” e “Rotation”. Nesta investigação, considera-se que 
existe efetivamente um grupo de ações que se identificam unicamente pela sua 
dependência às capacidades anatómicas e que são apresentadas em  3.4 Contrair, 
Esticar e Torcer. Contudo, a ação de rodar é considerada única nas características de 
movimento e espacialidade que apresenta, criando por consequência o seu próprio 
grupo em 3.6 Rodar. E considera-se ainda que é a ação de torcer que se estrutura 
anatomicamente. 
Num terceiro grupo, que integra as ações com o mesmo “Movement ideas or 
concentration” (Guest, 1983, p. xxiii) encontram-se: “Travelling”, “Direction”, 
“Support”, “A Spring”, “Balance” e “Falling”. Reconhecem-se aqui algumas ações 
que integram esta investigação, mas que se encontram numa estrutura diferenciada. 
Em 3.3 Locomover e Saltar, encontram-se as ações onde todo o corpo se desloca no 
espaço. Na ação de locomover, o corpo desloca-se num permanente contacto sobre a 
superfície de suporte, numa qualquer trajetória sensivelmente paralela ao chão. Na 
ação de saltar, o impulso e a recepção ao chão marcam o início e o fim de uma 
projeção e deslocação aérea que caracteriza esta ação. 
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As ações em  3.5 Inclinar, Desequilibrar, Cair, Transferir o peso possuem como 
característica comum o facto de em todas se verificar uma evidente e expressiva ação 
da gravidade sobre a relação do corpo com a sua base de sustentação. 
Entre a proposta organizativa apresentada por Guest e aquela que aqui se apresenta, 
para além dos fatores estruturantes anteriormente identificados, encontram-se, ainda, 
outras diferenças, como sejam, duas ações, em cada uma delas, que não são 
partilhadas pela outra. As duas ações que Guest apresenta e que aqui não são 
consideradas como tal são: 
 - “Direction”, que Guest situa como uma ação em que a definição espacial, a direção 
e nível espacial que a ação possuiu, é determinante na sua caracterização. Os 
elementos espaciais, direção e nível, são considerados nesta investigação como 
integrantes da componente estrutural de espaço. Este cria, conjuntamente com as 
ações, as dinâmicas, as relações e o corpo, as componentes estruturais do movimento. 
Não é entendido, portanto, nesta investigação, que a direção que o movimento adquire 
seja considerado como uma ação, mas sim como uma das características espaciais que 
qualquer ação poderá apresentar, a par, por exemplo, de outras como o tamanho, a 
forma, e a distância, todas estas integradas na componente de espaço.  
 - “Balance” (a segunda ação) é considerado por Guest como a manutenção de 
equilíbrio, quando o corpo alcança uma simetria de forças com a força da gravidade, 
quando todos os movimentos mantêm o seu centro de gravidade dentro da base de 
sustentação, promovendo uma estabilidade não estática. “Balance” ao incluir todas as 
situações em que não se verifica o seu oposto, o desequilíbrio e a queda, cria uma tal 
abrangência que integra todas as restantes ações e portanto não é considerada nesta 
investigação como uma ação em si. 
As duas ações aqui apresentadas e não consideradas por Guest são: 
 - Inclinar (3.5.1 Inclinar) que nesta investigação se considera, como a ação que 
apresenta a deslocação do centro de gravidade, numa inclinação do corpo, dentro de 
uma situação de equilíbrio, isto é, sem alteração da base de sustentação;  
 - Desequilibrar (3.5.2 Desequilibrar) surge nesta investigação como a ação que 
acontece no momento em que a força da gravidade toma conta do movimento, 
empurrando o corpo para fora da sua base de sustentação. Para Guest, o desequilíbrio 
é já, em si, uma queda, um ‘“tombé’” (Guest, 1983, p. 117). 
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Para além destas diferenças, Guest considera um último grupo, onde se encontram as 
ações que apresentam uma relação espacial: a evidência de um destino, de uma 
aproximação ou um afastamento a um ponto, corpo ou objeto no espaço. 
Nesta investigação as relações espaciais que o corpo estabelece com o espaço, com o 
outro, ou com partes de si mesmo, encontram-se integradas na componente estrutural 
de Relações. 
Excluída da análise de Guest, fica a ação de gesticular 3.2 Gesticular que, nesta 
investigação, se considera que constitui um grupo por si própria. 
Nesta investigação, não é considerada a ação de ‘qualquer ação’ por não apresentar 
nenhuma característica específica, aquela que é partilhada por todas as ações, ou seja: 
um movimento que nasce numa mais subtil e breve que seja resistência à força da 
gravidade, sendo esta uma marca presente em todas as ações.  
Para Preston-Dunlop (1980), as ações não são movimentos definidos mas “categories 
of movements, structural units” (Preston-Dunlop, 1980, p. 41), identificando doze 
“Units of action” (Preston-Dunlop, 1980, p. 42) e integrando, tal como Guest, o 
desequilibrar na ação de cair. A classificação das ações do corpo diferenciam-se de 
Preston-Dunlop, unicamente, na distinção que nesta investigação se faz da ação de 
desequilibrar, como uma ação independente.  
Guest e Preston-Dunlop constroem  uma terminologia, definem conceitos e 
categorização das ações do corpo a partir do seu contributo no desenvolvimento do 
sistema de notação criado por Rudolf Laban em 1928, Schrifttanz. É precisamente a 
partir desta base que Albrecht Knust publica em 1956 o Handbook of Kinetography 
Laban, e Valerie Preston-Dunlop, numa simplificação do sistema, Readers in 
Kinetography Laban, Series B, Motif Writing for Dance, em 1967, e Ann Hutchison 
Guest, Your Move: A New approath to the study of movement and dance de 1983.  
É numa simplificação de um sistema pormenorizadíssimo de análise e notação do 
movimento que o Motif Notation, também conhecido como Motif Description ou 
Motif Writing, se desenvolve. E esta simplificação procura descrever (anotar) 
primeiramente o que o ‘corpo faz’, as ações do corpo e que, segundo Preston-Dunlop, 
“have no exact names, they have symbols” (Preston-Dunlop, 1980, p. 41). 
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 Esta investigação situa-se unicamente no momento antecedente ao da criação do 
símbolo – o da análise do movimento –, ficando consequentemente excluída qualquer 




Esta investigação situa-se num campo teórico-prático, onde o conhecimento se 
desenvolve em ação. Trata-se de uma reflexão gerada numa relação permanente entre 
o que se transportou de conhecimento adquirido ao longo de mais de trinta anos de 
prática profissional, dentro destes campos de conhecimento (científico, o da 
coreologia, e artístico, o das artes performativas),  entre aquilo que se aprofundou ao 
longo desta investigação, dentro da área de análise do movimento (coreologia) e 
especificamente das ações do corpo, entre aquilo que se cooptou de outros territórios 
do saber,  e entre aquilo que, na produção prática multidisciplinar, foi sendo criado e 
que redimensionou estes mesmos conceitos (os das ações do corpo).  
Assume-se uma relação dinâmica (aqui, no sentido de um movimento ou atividade 
transformadora e evolutiva), entre espaços (estes, no sentido de campos ou áreas do 
saber) e tempos (momentos historicamente identificados), encontrando-se o corpo (do 
investigador e dos performers) em ação perscrutadora, sendo sujeito e objeto, 
transformador e comunicante.  
Este projeto integra-se no campo coreológico existente e nas estruturas conceptuais 
que lhe são próprias, articulando-se com a produção artística aqui desenvolvida, nas 
práticas multidisciplinares performativas (dança e performance art), e com a 
documentação da performance.  
Comparam-se e confrontam-se as definições conceptuais existentes das ações do 
corpo e sua identificação no contexto artístico: isto é, a sua identificação na literatura 
especializada, presente na área da coreologia (análise e notação do movimento), e a 
sua referência e integração na produção artística a que se recorreu. 
A questão central que se colocou nesta investigação foi a de procurar saber se os 
conceitos definidores das ações do corpo se encontravam claramente determinados e 
estabilizados no campo coreológico, ou seja, se os conceitos que definem as ações do 
corpo são consensuais e claros dentro da terminologia adotada. As questões 
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inicialmente levantadas foram: a necessidade de clarificar a terminologia usada e, por 
outro lado, observar algumas ações que se julgava não se encontrarem identificadas 
neste mesmo campo conceptual.  
O objetivo central desta investigação foi o de identificar claramente as características 
das ações abordadas, criando trabalho prático que pudesse especular sobre o potencial 
expressivo das mesmas, e desta forma enriquecer o seu campo de aplicação.  
Metodologia:  
a) simultaneamente a uma pesquisa bibliográfica no campo coreológico e  
b) a uma pesquisa sobre a aplicação dos conceitos, terminologia e definições das 
ações em estudo, noutros campos do conhecimento e especificamente na produção 
artística nas diversas áreas a que se recorre 
c) realizou-se um trabalho de criação e pesquisa artística, inicialmente previsto para 
cada uma das ações individuais, recorrendo para tal a várias abordagens de natureza 
multidisciplinar, onde o corpo dos performers foi o centro criador das ações, tendo 
como interlocutores privilegiados, para efeitos da documentação destas performances, 
o vídeo e a fotografia. 
Sendo as ações do corpo uma das componentes do movimento, a investigação prática 
sobre as características diferenciadoras de cada uma das ações – materializada nos 
processos de criação que geraram a conceção das performances e as próprias 
performances em si – foi entendida como essencial para a aferição das ações 
identificadas na literatura especializada, criando-se, igualmente aqui, uma estratégia 
que potencializasse  a descoberta ou o redimensionamento de outras ações. Tomam-se 
sempre em consideração, no entanto, que “Practice is primary” mas “it should never 
illustrate theory.” (Barrett, 2012, p. 190).  
 
1.2.1 Tipologias  
 
Procurou-se, nalguma bibliografia informação que ajudasse a esclarecer a natureza e 
relação entre os campos de ação (prático e teórico) e as metodologias associadas à 
particularidade deste projeto de investigação. O que se encontrou ajudou à reflexão 
sobre a relação entre o texto escrito e o objeto artístico produzido (Jones, 2009), sobre 
o lugar das artes na investigação (Scrivener, Cole & Knowles, in Johnson, 2011), e 
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sobre a relação entre investigação e prática artística (Elkins, 2009). Um diálogo 
estabelecido com estes autores facultou uma possível integração das suas propostas 
nos propósitos investigativos aqui desenvolvidos. 
Segundo Jones (2009, p. 43), na Glasgow School of Arts identificam-se quatro 
possíveis formas de apresentação da tese final.  
A primeira, uma tese escrita (explicação teórica, análise histórica, relatório de projeto 
ou outra forma). A segunda, uma dissertação e portfólio (uma relação equilibrada 
entre o trabalho visual produzido e um texto teórico, necessário ao entendimento do 
primeiro). A terceira, um portfólio com comentário (uma afirmação da importância do 
material artístico produzido, valendo por si próprio, embora, com uma descrição 
processual e contextualizada de forma a torná-lo claro). Por último, um portfólio com 
documentação (o trabalho artístico apresentado tem valor por si próprio e a 
documentação, onde se inclui o uso de texto, servirá como um registo do processo de 
investigação e seus resultados para futuras referências).  
Embora esta investigação se situe num campo teórico-prático, onde a concretização 
de um portfólio é um comprovativo da execução de uma atividade prática, nenhum 
destes formatos pareceu capaz de acolher a natureza da relação que se pretendia entre 
a investigação teórica e aquela que se procurou produzir num campo prático. 
Nesta investigação, a matéria de trabalho situa-se nestes dois campos, não se 
apresentando, todavia, um portfólio complementar, surgindo sim toda a referência e 
testemunho do trabalho prático integrados e diluídos no corpo do texto. Acresce-se a 
este corpo total o registo videográfico de todas as performances realizadas. 
Importa referir que, nesta tese, estes dois campos – teórico e prático –, naturalmente 
se influenciam mutuamente, sem que, no entanto, estejam dependentes um do outro 
para qualquer tipo de justificação ou se esgotem um ao outro, nas hipóteses que cada 
um deles cria e apresenta. 
Ao se colocarem as ações num momento prático, pretendeu-se encontrar, sobre as 
mesmas, características que a pesquisa bibliográfica ainda não tivesse revelado, 
criando uma investigação teórica que recolhesse, nestas práticas, informações outras, 
acrescentando-as à investigação a decorrer: investigação teórica centrada no campo da 
coreologia mas convocando outros campos do saber. 
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De uma forma muito sintética, Scrivener, citado por Johnson, (2011, p. 144), 
identifica três tipos de relação entre investigação e artes. Uma primeira relação, onde 
investigar em (“research into”), coloca a arte como o assunto a ser inquirido – objeto 
de examinação, compreensão e de explicação, refletindo-se na prática artística, pois 
estas questões vêm elucidar sobre o processo artístico e as potencialidades de um 
determinado medium. Uma segunda relação, investigar com a arte (“research 
through”), utiliza a arte como um método para a compreensão de um determinado 
fenómeno ou facto, podendo a arte ser ela própria o objeto a investigar. Por último, 
investigar para (“research for”) situa-se no próprio centro da criação artística, tendo 
como objetivo o da inovação, transformação e produção artística.  
Nesta investigação, a matéria em estudo, as ações do corpo, embora pertencendo ao 
reportório cinético da humanidade, são aqui analisadas no contexto das artes 
performativas. Elas constituem a matéria que compõe o movimento e, como tal, é 
uma investigação sobre a matéria (medium) constituinte da arte, onde o corpo é o 
criador e criado, corpo matéria, corpo agente nas artes performativas. Uma 
investigação sobre as potencialidades expressivas dessa mesma matéria. 
A performance art é a prática artística que acolhe, prioritariamente, as práticas 
performativas, aqui criadas e documentadas e que tiveram, centralmente, nos seus 
propósitos criativos, a investigação das ações do corpo.     
Ao colocar-se as ações do corpo no contexto da performance art, espera-se que, aqui, 
possam ser provocadas, emergindo em múltiplas possibilidades e desta forma ajudar à 
sua clarificação e simultaneamente ao enriquecimento do campo artístico onde se 
situam.  
Elkins (2009) apresenta três configurações de Doutoramento (Ph.Ds), onde a teoria e 
prática se encontram intimamente relacionadas.  
A primeira configuração: “The Dissertation is Research that Informs the Art Practice” 
(p. 147) caracteriza-se por uma dissertação, enquanto repositório da investigação, que 
“informs or otherwise aids the art practice” (Elkins, 2009, p. 156) e onde o artista 
posiciona o seu estudo de forma a que o mesmo suporte, modifique, guie, permita e 
justifique a sua prática artística. Ou o seu inverso, a sua prática artística suporta, 
modifica ou possibilita o seu estudo.  
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Nesta investigação, procurou-se que a prática contribuísse  na construção conceptual 
das ações do corpo pelas possibilidades expressivas e significativas que os conceitos 
aí colocados, em exploração, foram apresentando. Mas, simultaneamente, esta mesma 
prática só teve lugar, porque foi alicerçada numa articulação conceptual de onde se 
parte para a exploração prática, embora objetivamente expectante e aberta ao que de 
novo pudesse da prática  derivar. 
No fundo, criou-se, nesta investigação, uma dinâmica em que o campo teórico, ao ser 
colocado num campo prático, fosse o gerador do trabalho aí produzido e que, 
simultaneamente, o que de novo fosse surgindo na prática, viesse a esclarecer e a 
ampliar os conceitos, anteriormente aí colocados, provenientes do campo teórico. 
A segunda configuração de Elkins, “The dissertation is equal to the artwork” (Elkins, 
2009, p. 156), apresenta-se como uma dissertação, ou tese, integrada no produto 
artístico, podendo mesmo ser considerada um produto artístico em si. Um modelo 
onde a investigação, não suporta, ou informa sobre a arte, mas completa-a, “with each 
one illuminating the other.” (Elkins, 2009, p. 156). Elkins divide este modelo em duas 
possibilidades.  
Uma primeira: “Research and artwork comprise a new interdisciplinar field” (Elkins, 
2009, p. 156), é uma oportunidade para combinar disciplinas e campos artísticos, 
onde o trabalho escrito daí proveniente se cruza com suportes multimédia ou mesmo 
performances, contribuindo para uma “new costellation of interests” (Elkins, 2009, p. 
157).  
Uma segunda possibilidade: “Research and artwork are understood as wholly separate 
projects” (Elkins, 2009 p. 158). Mesmo sendo coincidente com a anterior, no 
tratamento igualitário que o campo artístico possui em comparação com os outros, 
que agora se integram num projeto coerente, numa justaposição de campos, esta 
proposta cria alguma dificuldade em encontrar coerência, mas onde será possível, 
pelo menos numa proposta inicial, trabalhar no sentido de se encontrarem conexões 
entre estes campos.  
Considera-se que na proposta de investigação que se pretendeu desenvolver existiram 
três campos, um científico e um duplo artístico. O campo científico, da análise de 
movimento, foi sendo informado quer pela pesquisa bibliográfica, quer pelo campo 
prático onde esses mesmos conceitos (os das ações do corpo) ocuparam uma 
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centralidade própria. O campo prático foi dirigido primordialmente pelos conceitos 
das ações do corpo, que dentro dele existiram como matéria central. A coreologia foi 
informada pela investigação bibliográfica e pelo que se encontrou neste campo 
prático. Considerou-se, ainda, que os múltiplos contextos e media a que se recorreu, 
funcionaram, aqui, como um segundo campo artístico que suportou a documentação 
das performances. 
A última e terceira configuração: “The Dissertation Is the Artwork, And Vice Versa” 
(Elkins, 2009, p. 159), apresenta os resultados da investigação única e criativamente 
sob a forma de um produto artístico.  
Há aqui duas possibilidades no modo de apresentação: uma primeira, onde “The 
dissertation is intended to be read as art, and the visual practice as research” (Elkins, 
2009, p. 160), ou seja, uma tese “as creative writing”, com um conteúdo 
secundarizado pelo estilo, e uma segunda possibilidade em que “There is no research 
component: the visual art practice, together with its exhibition and supporting 
materials, simplly is the PhD” (Elkins, 2009, p. 161). Sendo esta a mais radical, é a 
que coloca a produção artística sozinha, argumentando o seu valor e nível como outra 
forma qualquer de conhecimento humano, apelando agora para o seu reconhecimento 
ao nível de um grau académico. Não sendo no entanto esta abordagem a aplicada 
nesta investigação. 
  
1.2.2 Opção tomada 
 
Pretendeu-se articular o que a arte contém de fluidez, flexibilidade, dinâmica, estética, 
imaginação e criatividade, com as características científicas de sistematização, 
ordenação, rigor, limitação de campos e regras definidas. Visitou-se uma fusão de 
dois mundos onde a produção criativa possui uma tensão resultante das características 
diferenciadoras dos mesmos, um envolvimento em que “the world of art means 
producing work that has immediacy and insight, while the world of science demands 
a systematic and logical approach” (Holloway & Todres, 2007, p. 13). 
Procurou-se valorizar ambas as abordagens, percebendo que os modelos de 
conhecimento atuantes se situam, como refere Deleuze e Guattari (1987), numa 
estrutura de rizoma, numa rede de elementos interconectados, onde “any point of a 
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rhizome can be connected to anything other, and must be”, identificados como 
“Principles of connection and heterogeneity” (p. 7).  
Enquanto que a metodologia científica aqui empregue vai reduzir, fazendo convergir 
toda a experiência e expressão daquilo que o “corpo faz” a um conceito agregador dos 
elementos nucleares de cada ação, a atividade artística vai utilizar os mesmos 
conceitos como trampolim para ampliar e expandir, espacial e temporalmente, a 
imaginação e o pulsar criativo,  assumindo o prazer subjacente a este processo. As 
duas procurarão um olhar atento às miríades de possibilidades que cada ação 
apresenta no campo fecundo da imaginação interpretativa do criador e intérprete. 
“Both art and science are thoroughly empirical and immersed in the physical 
manipulation of material substances that are carefully observed.” (McNiff, 2008, p. 
35).  
“This is a different cultural moment that draws on a subjective understanding of 
knowledge” (Vincs, 2012, p. 99), mudança que obrigou a que se convivesse, nesta 
investigação, com a noção da performance como um produto de ideias que serão 
interpretadas pelos colaboradores, performers, e público, e, simultaneamente, ver 
nessa mesma realização artística um campo onde o conhecimento é produzido, 
encontrado e descoberto:  onde a subjetividade do criador/investigador, dos 
performers, e do público, integram a rede de rizoma onde o conhecimento é gerado. 
Em vez de se entender a performance somente como um resultado esperado, 
(visualizado previamente no ecrã da imaginação, lugar de pensamento anterior à 
realização), existiu uma disponibilidade para entender o fazer e experimentar prático 
como um processo do pensamento, numa aproximação ao referido por Vincs (2012) 
“dances are the actual process of thinking, and this process is the core methodology of 
studio–based dance research.” (p. 100).  
O que parece ser aqui salientado por Vincs é que este processo de construção, este 
conhecimento gerado no processo, é ele próprio central na metodologia investigativa. 
É um processo em construção, um “working in progress” onde o estado de inacabado 
tem um sentido que se pretender capturar para efeitos da documentação investigativa, 
um olhar atento, pois, em todas as direções para onde simultaneamente se estende este 
rizoma, expandindo-se em múltiplas conexões, mudando constantemente a sua 
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natureza numa assemblage de momentos, uma “circulation of states” (Deleuze & 
Guattari, 1987 ,p. 21).  
A particularidade desta estrutura geradora de conhecimento, obrigou aqui a uma 
atenção redobrada, pois é esperado que cada ponto do rizoma se conecte com outro(s), 
elementos com elementos, ideias com ideias, numa escolha livre, que só por si define 
a sua característica funcional. “Particular pathways are not prescribed, but rather 
whichever pathways are useful, whichever pathways make the elements of meaning 
function with each other, may be created.” (Vincs, 2012, p. 103).  
 
1.3 Descrição detalhada 
 
1.3.1 Componente prática 
 
Realizaram-se ao longo desta investigação, com os propósitos anteriormente 
anunciados, as seguintes performances que se encontram documentadas em DVD que 
acompanha o corpo da tese: 
 
1. O meu corpo é a minha cicatriz  
Ação: saltar.  
Local e data: estúdio, março 2013. 
 
2. N 38º42.7224’ W009º8.442’ – pausa  
Ação: pausar. 





Local e data: Museu Arqueológico do Carmo, 6 de maio de 2014.  
 
4. Take, Retake, Edit  
Ação: gesticular. 
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Local e data: Escola Superior de Dança, 2 e 3 de julho de 2014. 
 
5. Deslocação  
Ações: locomover, inclinar, desequilibrar e transferir o peso. 
Local e data: Museu Arqueológico do Carmo de 11 de março, 15 e 29 de abril de 
2015. 
 
6. Sem plinto 
Ações: contrair, esticar e torcer. 
Local e data: estúdio, 6 de julho de 2015. 
 
7. Constante frente 
Ação: rodar 
Local e data: Encarnação, outubro de 2015. 
 
Para além desta performances realizou-se uma exposição no Museu Arqueológico do 
Carmo entre os dias 11 de março e 30 de abril que se encontra igualmente 




Ao longo da investigação realizada, para a concretização deste trabalho, detetou-se 
uma repetida referência às forças das gravidade, à base de sustentação e  ao centro de 
gravidade do corpo, respeitante  ao campo das ações do corpo.     
De facto, é precisamente na relação do corpo com a força da gravidade que o 
movimento emerge, verificando-se, igualmente, que algumas ações se caracterizam a 
partir relação que estabelecem com a força de gravidade e a base de sustentação do 
corpo. Por esta razão, considerou-se necessário explorar estas questões mais 
aprofundadamente, de forma a esclarecer a sua relevância na identidade das ações 
aqui identificadas, criando-se o capítulo 2. FORÇAS EXTERIORES E 
INTERIORES AO CORPO. Aqui são apresentadas como forças exteriores ao 
corpo, a força da gravidade, a superfície de suporte e o meio circundante, e como 
força interior, o centro do corpo. Em 2.1 Força da gravidade, é encontrada, como 
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origem do movimento, a relação que o corpo, numa expressão de resistência e 
entrega, mantém continuamente com a força de gravidade. Apresentando-se, pois,  em 
2.2.1 Erguer, uma definição para movimento, criada a partir do momento em que o 
corpo inicia a resistência à força da gravidade e observa-se o significado temporal da 
relação que um corpo estabelece com a terra. Em 2.1.2 Movimentar são apontadas 
algumas técnicas que expressivamente fazem uso da dinâmica gerada pela entrega à 
força da gravidade.  A importância que a força da gravidade possui sobre o sentido de 
orientação é reconhecida em 2.1.3 Orientar. Afirma-se, em 2.2 Superfície de 
suporte, que implícito na relação com a força da gravidade, encontra-se o chão,  e 
refere-se o significado deste no contextos de diversas ações. Dão-se exemplos de 
várias superfícies, variando em rigidez e aderência, e em posicionamento espacial em 
relação ao corpo que suportam ou sustentam. E referem-se alteração da superfície de 
sustentação no contexto de intervenções cénicas ou de opções performativas e de 
como isso altera significativamente movimento realizado pelos intérpretes ou 
performers. Nesta investigação, e em 2.3 O meio circundante, a par com a força da 
gravidade e a superfície de sustentação, propõe-se acrescentar um outro elemento 
exterior ao corpo, o do meio circundante. Apresentam-se alguns exemplos da 
alteração deste medium e de como isso se reflete no movimento e na perceção dos 
corpos e sua movimentação. Como força interior ao corpo, participando no 
movimento deste, encontra-se o centro de gravidade, em 2.4 No centro do corpo – 
forças interiores, considera-se um centro do corpo que – concentrado ou expandido, 
ponto de equilíbrio ou palco dinâmico de forças diversas, centro do corpo, centro de 
gravidade ou plexus solar –cria e impele o movimento. Discutem-se alguns autores 
que ao longo da história identificaram, localizaram e referenciaram a importância para 
o movimento deste centro dinâmico. A maneira como a arte tem abordado a força da 
gravidade encontra-se refletida em diversos trabalhos nos mais variados domínios 
artísticos, tomados como exemplo em 2.5 Exploração gravitacional. Neste mesmo 
sub-capítulo, localizam-se diversos momentos na história da dança, em que a relação 
com a força da gravidade foi alterada e de como se tem vindo a tornar cada vez mais 
visível e expressiva no contexto das técnicas da dança teatral. Por fim, constata-se que 
a força da gravidade funciona como um guião imposto às artes performativas, 
verificando-se no entanto que em outras artes, onde seja praticável a fixação de 
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momentos da ação, é possível a criação de situações ambíguas onde a queda e 
levitação se tornam indistintos. 
Num processo de redução do movimento aos seus elementos estruturantes surgem as 
ações do corpo. No capítulo 3. AÇÕES DO CORPO as ações do corpo são 
apresentadas como um conjunto articulado de movimentos cuja estrutura básica se 
apresenta numa simplificação de elementos. Apresenta-se uma proposta de 
estruturação por grupos de ações. Pela sua singularidade de elementos estruturantes, 
as ações de pausar, gesticular e rodar encontram-se em grupos individuais. 
Locomover e saltar apresentam-se como as ações onde o corpo, na sua totalidade, se 
desloca pelo espaço. Contrair, esticar e torcer possuem como elemento comum, o 
facto de existirem suportadas pela estrutura anatómica do corpo. A evidente e 
expressiva ação da gravidade sobre a relação do corpo com a sua base de sustentação, 
embora com nuances diferentes, agrupa, por fim, as ações de inclinar, desequilibrar, 
cair e transferência de peso.  
No subcapítulo 3.1 Pausar por comparação com o vazio de Sontag (1969) e o silêncio 
de Cage (1973) reforça-se a definição de movimento, apresentada em 2.1 Força da 
gravidade  e  propõe-se uma definição inicial para a ação de pausar em 3.1.1 O 
movimento de pausar. Em 3.1.2 Em contexto, a ação de pausar apresenta-se como 
um elemento integrado nas frases de movimento, tornando-se percetível, numa 
comparação com as pausas presentes na linguagem oral – como refere Nakane (2007) 
e Sim (2007) – a sua relevância no contexto da comunicação com o público. Avança-
se então para os diversos significados que a ação de pausar apresenta, dependendo da 
sua localização na frase de movimento e da forma como integra ou se separa da 
mesma. Em 3.1.3 Em articulação com outros elementos do movimento, referem-se 
os elementos do movimento que se encontram presentes na ação de pausar e de que 
forma se articulam com esta.  Os sistemas de notação da dança abordados em 3.1.4 
Registos da pausa revelam de que forma o registo de movimento se apoia na 
partitura musical, integrando-se nas estruturas temporais aí existentes, sendo capazes, 
de estabelecer o momento e a duração da pausa – a ação de pausar –, realizada pelos 
intérpretes de uma dança. Em 3.1.5 Conceitos, confrontam-se as definições 
encontradas em Guest (1983, 2005) e Preston-Dunlop (1986, 2006) com as reflexões 
resultantes da componente prática realizada nesta investigação, cujo resultado veio 
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enriquecer a compreensão da ação de pausar. A performance N 38° 42.7224' / W 009° 
8.442'- pausa, é descrita e analisada em 3.1.6 Prática. A relação do público com os 
performers, no espaço ocupado por estes, é aqui observada em retrospetiva, 
recorrendo à identificação dos elementos espaciais (Preston-Dunlop, 1981) e dos 
elementos temporais, que compuseram esta performance art em analogia com o 
silêncio de Kenny (2011), Sim (2007) e Picard (1948).  
No subcapítulo 3.2 Gesticular e em 3.2.1 No campo coreológico, reconhece-se que a 
abrangência com que o gesto é tratado no campo coreológico não caracteriza aquilo 
que distingue a ação de gesticular, a produção de gesto, de uma outra qualquer ação 
do corpo. Em 3.2.2 O estudo do gesto, a investigação e os contextos em que a ação 
de gesticular tem vindo a ser desenvolvida são abordados numa perspetiva histórica, 
iniciando-se na ‘arte da declamação’ de Quintilianus, no séc. I., passando por Bulwer 
(1806) – num dos mais pormenorizados estudos e notação do gesto – por Mallery 
(1881) e Ray (1907) – nos registos efetuado em expedições de natureza antropológica 
– e, ainda, em estudos de Mauss (2003). Em 3.2.3 Informação em ação, num muito 
sintético conjunto de definições do gesto, restringe-se esta investigação aos gestos 
cuja informação é transportada e criada por um corpo, em ação comunicativa, 
procurando-se identificar a construção deste reportório cinético. Em 3.2.4 O gesto da 
relação, selecionam-se, das ações do corpo, aquelas cuja existência e função residem 
na mediação do ser com o meio envolvente (Streeck, 2009), ajudando e construindo o 
sentido das coisas, ampliando ou restringindo o campo comunicacional, exibindo e 
apelando a uma atenção comunicativa. Em 3.2.5 Elemento de cultura, define-se o 
gesto como a ação que apresenta uma intenção comunicativa, uma ação que não tem 
outra existência ou função sem ser a de enviar um sinal, uma mensagem. O poder do 
gesto sobre a comunicação oral é referido por Mehrabian (1971) e Pease (1988). 
Morris (2002) distingue gestos acidentais e deliberados, e Wharton (2009) valoriza 
precisamente este carácter não intencional que alguns gestos possuem, enquanto que 
Kendon (2004) classifica estes como sintomas. Hall (1959), Noland (2009), Pease 
(1988) e Morris (1994) referem que os gestos, ao serem aprendidos culturalmente, 
criam uma memória corporal que se constitui como identidade dessa mesma cultura. 
Em 3.2.6 Elemento na comunicação oral, procura-se apresentar as múltiplas formas 
e processos em que a linguagem gestual se articula e relaciona com a linguagem 
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verbal; como determinados gestos vêm reforçar, apoiar, expandir ou substituir o 
discurso verbal. Corballis (1991) apresenta algumas configurações que poderão estar 
na origem da transição da linguagem gestual para a oral. A gesticulação é apresentada 
por Morris (2002) como o recurso comunicativo não verbal mais comum. No campo 
da linguística, e dentro das ações espontâneas que acompanham o discurso, referem-
se os trabalhos de Cienki (2008), Müller (1998), McNeill (2005), Ekman e Friesen 
(1969) e Harrigan (2005), podendo-se verificar como os gestos vêm reforçar, apoiar, 
expandir ou substituir o discurso verbal. Por fim, em 3.2.7 Resumo, procura-se 
encontrar – a partir da definição existente para a ação de gesticular no campo 
coreológico, no campo da terminologia da dança e no estudo aqui realizado – uma 
definição final para a ação de gesticular.  
No subcapítulo 3.3 Locomover e Saltar, encontra-se como aspecto caracterizador 
destas duas ações o facto de apresentarem um corpo que na sua totalidade se desloca 
pelo espaço. Num permanente contacto com o chão, em locomover, numa projeção 
aérea, em saltar. Procura-se entender em 3.3.1 Locomover, 3.3.1.1 Definições de que 
forma o centro de gravidade, na relação que estabelece com a força de gravidade e a 
superfície de suporte, impulsiona o corpo na ação de locomover. Na sua 
caracterização identifica-se a participação de várias partes do corpo e de outras ações 
que a compõem. Em 3.3.1.2 Velocidade, deslocação e percurso, caracteriza-se o 
sentido de atravessamento e de relação espacial, e a noção de deslocação da ação de 
locomover. Em 3.3.1.3 Variações, apresentam-se alguns exemplos nos quais as 
modificações temporais, espaciais, dinâmicas e de relação com a força da gravidade, 
na ação de locomover, não alteram a sua natureza, antes a enriquecem 
expressivamente. As formas mais simples da ação de locomover, o andar e a corrida, 
têm sido objeto de reflexão, exploração e materialização em diversas práticas 
multidisciplinares, em 3.3.1.4 Simples mas infinito nas formas e sua 
materialização, identificam-se e analisam-se alguns desses exemplos. Em 3.3.2 
Saltar, 3.3.2.1 Definições, coloca-se a ação de saltar numa direção sensivelmente 
vertical à da ação de locomover e numa relação de descolamento da superfície de 
contacto. Em 3.3.2.2 Estrutura de um salto, a liberdade espacial e a limitação 
temporal são consideradas como elementos estruturantes da ação, conferindo-lhe uma 
identidade rítmica e individual. Os momentos que constituem a ação de saltar, o 
!! 32!
movimento aéreo – elemento central e identitário –, a projeção e a recepção ao solo 
são, então, comparados em Weaver (1721), Preston-Dunlop (1995), Guest (1983) e 
Launay (2012). Em 3.3.2.3 Tipos de salto, com Launay (2012), apresenta-se um 
conjunto de exemplos onde a ação de saltar integra, no campo da linguagem, diversas 
associações figurativas e que refletem e dimensionam as qualidades e potencial 
expressivo destes mesmos saltos. Numa abordagem histórica, em 3.3.2.4 História, 
referem-se vários momentos performativos em que a ação de saltar surge identificada, 
quer no brilhantismo na sua execução pelos intérpretes aqui identificados, quer pelo 
desenho ou forma que cria, quer ainda pelo momento em que permite uma relação. 
As ações que se encontram relacionadas com a estrutura anatómica do corpo são 
apresentadas em 3.4 Contrair, Esticar e Torcer. Analisa-se a relação destas com as 
restantes ações, observando-se a sua presença em todas as ações à exceção da ação de 
pausar e a inexistência de qualquer das outras ações na constituição da ação de 
contrair e de esticar. Distingue-se a ação de torcer da de rodar, observando-se a sua 
presença num exemplo performativo aqui identificado como um fechamento corporal. 
Em 3.5 Inclinar, Desequilibrar, Cair, Transferir o peso, apresentam-se estas ações, 
que possuem  como característica comum o facto de em todas se verificar uma 
evidente e expressiva ação da gravidade, sobre a relação do corpo com a sua base de 
sustentação. Em 3.5.1 Inclinar, considera-se o exemplo da posição de equilíbrio, 
como a postura de partida da ação de inclinar, e indica-se o momento em que esta 
ação é iniciada. Kaltenbrunner (2004) define os limites da ação de inclinar, e aqui 
considera-se essa máxima inclinação como o momento de maior expressividade e 
onde se vai encontrar o prenúncio da ação seguinte, desequilibrar, e potencialmente, 
cair. Analisa-se as características da base de sustentação como fator que favorece ou 
inibe a ação. Considera-se uma parte fixa e uma parte móvel do corpo, na participação 
desta ação, sendo criado como referencia espacial, um eixo perpendicular ao ponto 
fixo, que permite dimensionar e localizar esta ação em outros pontos isolados e 
articulados do corpo. A projeção espacial de um corpo, a direcionalidade expressiva, 
que parece ser potenciada pela ação de inclinar, é referida por Guest (1982) e 
caracteriza, em último, a ação de inclinar. Em 3.5.2 Desequilibrar, é identificado o 
momento em que a ação de desequilibrar começa, observando-se a participação da 
resistência do corpo à força de gravidade, da movimentação do centro do corpo e da 
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base de sustentação, nesta ação. Considera-se o carácter de transitoriedade da ação de 
desequilibrar, a relação com a ação de inclinar e de cair, bem como a sua clara 
natureza direcional. É referido como esta ação é participante central na técnica de 
Countertechnique (Siegmund & van Dijk, 2014). Em 3.5.3 Cair, o sentido de 
verticalidade descendente e o abandono, total ou parcial, de um corpo à força da 
gravidade são considerado como os elementos definidores da ação de cair. Algumas 
variações destes elementos são apresentadas na configuração expressiva desta ação. 
Em 3.5.3.1 As 3 quedas de Guest, a ação de cair encontra-se identificada por Guest 
(1983) nas suas variações de posicionamento do centro de gravidade em relação à 
base de sustentação do corpo, distinção, esta, aqui aproveitada para diferenciar a ação 
de cair da de desequilibrar. Em 3.5.3.2 Os limites da ação, analisam-se as 
características das ações precedentes e posteriores à ação de cair, salientando-se, aí, a 
dinâmica de tempo, como diferenciadora dos possíveis tipos de queda. Em 3.5.3.3 
Queda e recuperação, a duração da ação de cair é estendida, na técnica de Doris 
Humphrey (Stodelle, 1978), para os momentos finais de recuperação e de suspensão. 
Em 3.5.3.4 Cair integrada em outras ações, evidencia-se a participação, embora não 
expressiva, da ação de cair em ações como locomover, designadamente a corrida. A 
relação das forças externas, a da força da gravidade, com as internas, as da resistência 
do corpo a esta força, são identificadas em 3.5.3.5 Resistência e cedência como 
aquelas que se apresentam, privilegiadamente, na ação de cair. Em 3.5.3.6 Um corpo 
total ou em partes, observa-se o abandono à força da gravidade, com maior ou 
menor resistência, do corpo na sua totalidade, em simultaneidade, sequência ou 
isolamento de partes do corpo. Em 3.5.3.7 História, localiza-se a década de trinta do 
século passado, como o momento de clivagem da dança teatral na sua relação com a 
força da gravidade, com a ação de cair a revelar-se em todo o seu potencial 
expressivo. A riqueza, nas abordagens a esta ação, encontra-se sintetizada na 
diferenciação que Pagès (2012) faz da técnica de Humphrey e Graham e considera-se 
Fallers (1968), de Simon Forti, como um exemplo paradigmático da ação de cair. Em 
3.5.4 Transferir o peso encontram-se, na relação de permanência de um corpo com a 
superfície de contacto, de natureza estacionária ou motora, mobilizando partes 
distantes ou adjacentes do corpo, os elementos que caracterizam a ação de 
transferência de peso.  
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Em 3.6 Rodar, 3.6.1 Definições – eixo, orientação encontra-se nas componentes 
espaciais  – eixo e orientação – os elementos estruturantes da ação de rodar. 
Diferenciam-se dois momentos, um constituído pelo movimento da ação, um 
movimento circular tomando como centro um eixo imaginário que atravessa o corpo, 
e um segundo momento, o final, com ou sem alteração da orientação inicial. 
Inicialmente, faz-se coincidir em 3.6.2 Eixos espaciais o eixo da ação de rodar com o 
eixo do corpo, para posteriormente o alinhar com os eixos espaciais, apresentando, 
desta forma, as possibilidades da ação de rodar de acordo com as direções definidas 
por estes eixos. A equidistância das partes do corpo ao centro, ao eixo da ação de 
rodar, encontra-se implícita na característica desta ação, no entanto, a localização 
deste eixo é determinante para a sua definição. Em 3.6.3 Distância ao centro da 
rotação faz -se coincidir os limites do eixo da ação com os limites físicos do corpo, 
excluindo, desta forma, todas ações cuja expressão seja mais do domínio de uma 
deslocação dentro da ação de locomover, embora possam fazer deslocar o corpo numa 
equidistância a um ponto ou eixo. Em 3.6.4 Rodar em contextos históricos da 
dança encontra-se, em Lucian (125-180 d.c.), a primeira referência à ação de rodar. 
Identifica-se depois a importância que se assumiu, para o ballet, a presença desta ação 
em partes isoladas do corpo, numa fixação e permanência postural (en dehors), para 
depois se verificar como o rodar (a pirouette) se tornou cada vez mais sofisticado, 
articulando-se e integrando-se noutros passos desta mesma técnica. Identifica-se, por 
fim, na técnica Joss-Leader, um exemplo em como o espectro da ação de rodar tem 
vindo a ser cada vez mais alargado. Mas é nos exemplos coreográficos apresentados, 
que a ação de rodar se encontra ilustrada na sua magnitude expressiva e de como os 
artistas têm encontrado nesta ação um exemplo para a materialização da sua fértil 
imaginação. 
No capítulo 4. PERFORMANCES: NATUREZA E DOCUMENTAÇÃO, em 4.1 
Natureza efémera da performance. Questões de registo e documentação 
apresentam-se tematicamente várias questões que foram surgindo ao longo processo 
de captação e registo das performances. Em 4.1.1 A transitoriedade da 
performance, identifica-se a natureza a performance na sua relação com o tempo. 
Observa, igualmente, este carácter efémero, nos exemplos convocados da Land art. 
Em 4.1.2  No rasto da performance, é referida a documentação fotográfica de 
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Homenage to New York (1960), de Jean Tinguely, como inauguradora do processo de 
registo documental (Sayer, 1989). Encontra-se em Chris Burden um exemplo da 
criação meticulosa e orquestrada de produção visual e textual, dos seus trabalhos, 
num esforço de perpetuação dos mesmos. Kaprow (2003) remete para as histórias 
criadas, os restos ocasionais de cenários e fotografias as fontes de estímulo que 
manterá viva a aura do happening decorrido. Em 4.1.3 A vitalidade do momento, 
coloca-se o momento da apresentação pública, como o momento pulsante e vital na 
performance. Referem-se duas performances criadas no âmbito desta investigação, 
como exemplos da relevância da relação criada entre performers, público e espaço 
performativo. Dão-se outros exemplos da relevância da presença do performer ao 
vivo mesmo que oculto do público. Identificam-se, em 4.1.4 Estratégias 
documentais, as opções tomadas nesta investigação, no processo de documentação, 
tendo em vista várias opções reanimadoras dessas mesmas performances. Comparam-
se as práticas de gravação identificadas por Wurtzler (1992), com as utilizadas nesta 
investigação. Procura-se por fim identificar a natureza da documentação realizada 
nesta investigação com as categorias documentais de Auslander (2006). Em 4.2 Sete 
experiências performativas sintetizam-se as performances criadas nesta 
investigação, especulando aqui alguns dos seus conteúdos artísticos e apresentando 
um registo que se encontra desenvolvido no DVD que integra o corpo desta tese. O 
material documental recolhido, e transformado em objeto expositivo, é abordado em 
4.3   Presença e ausência – performance e documentação: uma exposição no 
Museu Arqueológico do Carmo, assumindo-se o desaparecimento do primeiro 
momento, o da performance, através da documentação que comprova o seu 
desaparecimento (Schneider, 2011). Apresenta-se em 4.3.1 Fotografia, 4.3.2 Vídeo e 
4.3.3 Instalação os núcleos expositivos criados nesta exposição. Identifica-se uma 
dupla ironia nos resultados da transformação material documental numa instalação. 
Encontrando-se o sentido da insuficiente presença (ausência) dramatizado pela 
confirmação da documentação. Por fim a dialética entre presença e ausência é um 
incentivo à memória ou à imaginação do visitante como única possibilidade, para 





2. FORÇAS EXTERIORES E INTERIORES AO CORPO 
 
 
   “All life fluctuates between resistance to and yielding to gravity.”  
        (Humphrey, 1959, p. 106)  
 
   “we can never feel our body purely in itself; we always feel the world 
   with it.” (Shusterman, 2008, p. 98) 
 
Procura-se encontrar como origem do movimento, a relação que o corpo, numa 
expressão de resistência e entrega, mantém continuamente com a força de gravidade.  
Aborda-se a forma como as técnicas de dança selecionadas fazem uso da força da 
gravidade, quer quando em desequilíbrio de um corpo, quer quando se encontra 
livremente em queda, quer ainda numa oposição clara e reforçadora da posição de 
equilíbrio.  
As sensações musculares, provocadas pelos efeitos da força de gravidade sobre o 
corpo, vão-se encontrar  como originadoras do sentido de orientação, sendo a vertical 
ao chão um referencial imutável, um eixo sobre o qual todas as outras direções são 
construídas. 
Vai-se afirmar que, implícito na relação com a força da gravidade, encontra-se o chão.  
Dão-se exemplos de várias superfícies, variando em rigidez e aderência e em 
posicionamento espacial em relação ao corpo que suportam ou sustentam.  
Encontram-se, nos exemplos recolhidos de intervenção cénica sobre a superfície do 
palco, soluções que revelam a interferência deste elemento no movimento dos corpos. 
Nesta investigação, avança-se com a identificação de um outro elemento, o do meio 
circundante (Crespo, 1988), que em contextos teatrais, performativos ou naturais, 
transforma e influência o corpo e o seu movimento.  
Considera-se um centro do corpo que – concentrado ou expandido, ponto de 
equilíbrio ou palco dinâmico de forças diversas, centro do corpo, centro de gravidade 
ou plexus solar – é, um centro que no corpo cria e impele o movimento. 
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Por fim a maneira como a arte tem lidado com esta força da natureza, encontra-se 
refletida em diversos trabalhos nos mais variados domínios artísticos, tomados aqui 
como exemplo. Enquanto que nas artes performativas a força da gravidade é um guião 
imposto ao movimento, em outras artes, pela natureza dos seus media, é possível fixar 
momentos em que a realidade captada ou concebida, pela relação que os corpos, 
objetos ou elementos criam com as forças da gravidade, transmite uma ambiguidade 
de situações onde a queda e levitação se tornam indistintos.  
 
2.1 Força da Gravidade 
 
Considera-se como relação primordial do corpo aquela que este mantém com a força 
da gravidade e a superfície de contacto que o sustem, observando-se no movimento, 
assim criado, a expressão desta mesma relação, uma expressão de resistência e 
entrega, “two physical alignments” (Kaltenbrunner, 2004, p. 49), um contra e outro a 
favor da força da gravidade, um diálogo de onde o movimento emerge; um 
movimento criado por um corpo em resistência que, na sua totalidade ou numa 
pequena parte, se mobiliza com uma força necessária que lhe permita erguer, mover, 
ou impedir de se mover.  
A ação de deslocação espacial ou a ação de pausar (sem deslocação espacial), ambas 
movimento, ambas resistência,  apresentam um corpo que no primeiro caso supera a 
força da gravidade que sobre si é exercida, “In order to move, this force has to been 
overcome by energy” (Zollig, 2010, p. 116), e, no segundo caso, na ação de pausar, 
um corpo que, igualando essa mesma força, se impede a si próprio de ser atraído na 
direção do centro da terra. 
A entrega do corpo à força da gravidade, se não for contrariada, cria um movimento 
que tem precisamente a duração da queda até ao chão ou a qualquer outra superfície 
de suporte, ou ainda, no caso de uma parte do corpo, até ao momento da sua retensão 
pelo próprio corpo, por exemplo, um braço que depois de erguido se deixa cair, mas 
ficando o seu movimento naturalmente retido pelo ombro que o sustem.  
Este movimento assim criado, pela cedência à força da gravidade, será mais à frente 





Se uma das manifestações da existência do homem se concretiza através do 
movimento por si gerado e, consequentemente, para que esse movimento exista, o 
corpo precisa de se opor por momentos à força da gravidade (o movimento existe 
quando se verifica a mais leve que seja resistência à força que o prende ao chão e o 
quer manter inativo), a postura erguida que caracteriza a espécie humana é a 
evidência viva de uma controlada oposição à força da gravidade, uma tarefa que 
permanece sensivelmente constante ao longo de toda a sua vida. Segundo Feldenkrais 
(1987), a manutenção da postura e o movimento do corpo ocupam largamente o 
funcionamento do sistema nervoso. Não se pode sentir ou pensar sem uma 
multifacetada e elaborada série de ações iniciadas pelo cérebro, “to maintain the body 
against the pull of gravity” (Feldenkrais, 1987, p. 33). À gravidade, enquanto 
manifestação primeira de uma força exterior ao corpo, com que este se depara e 
resiste, é-lhe atribuída, aqui, a responsabilidade pelo despertar do corpo para a vida 
sensível e pensante, ativação que começa, precisamente, no movimento de uma 
miríade de conexões nervosas, alinhadas numa resistência a esta força. Neste 
encontro, da força da gravidade com o corpo, há todo um mundo que o percorre e 
atravessa, que o mantém conectado à terra, como um elo dinâmico que mantém o 
corpo à pele da Terra e que a ela o faz pertencer.  
Levantar-se e assumir uma postura erguida, organizando-se e desenhando-se corporal 
e individualmente, é uma ação claramente oposta à força da natureza. Feldenkrais 
(1987) diz que esta postura se torna aceitável desde que não entre em conflito com a 
lei da natureza, isto é, uma postura onde a estrutura óssea, o esqueleto, consiga 
neutralizar o “pull of gravity, leaving the muscles free for movement” (p. 67). O 
sistema nervoso realizará, sob influência da gravidade, os ajustes necessários no 
esqueleto, para que este sustente o corpo, usando uma energia mínima, 
disponibilizando os músculos “from carrying out their main function of changing the 
position of the body, that is, of movement” (Feldenkrais, 1987, p. 67). 
Segundo Straus (1966), a permanência de uma força em resistência à força da 
gravidade revela que é próprio da natureza humana opor-se, com os seus meios 
naturais, à natureza nos seus aspetos fundamentais. Isto é, uma oposição à força da 
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gravidade, uma ação contrária a esta, mas que simultaneamente estabelece uma 
integração com o mundo no momento em que procura separar-se deste, “Much as we 
are part of nature with every breath, with every bite, with every step, we first become 
our true selves in waking opposition to nature.” (Straus, 1966, p.168).  
 
2.1.2 Movimentar  
 
A atração gravitacional que a massa terrestre exerce sobre a massa do corpo, uma 
força que atua verticalmente para baixo, confere ao corpo o seu peso. O peso de um 
corpo é, pois, a força com que a Terra o atrai. 
Nuclear na abordagem técnica de Countertechnique – uma técnica que faz uso das 
“directions and counter directions in both the body and space” (Siegmund & van Dijk, 
2014, p. 67) – encontra-se precisamente, para a criação do movimento, a utilização 
sistemática do peso do corpo ou do peso de uma parte do corpo. E é precisamente 
quando o peso do corpo cai fora do seu eixo central que o mesmo “becomes available 
for movement” (Siegmund & van Dijk, 2014, p. 68). De forma a evitar a queda, ou a 
criação de um movimento retráctil de proteção a essa mesma queda, é então aplicada 
uma força em direção contrária à que está a ser exercida “that will enable freedom and 
help retain control while moving.” (Siegmund & van Dijk, 2014, p. 68), um momento 
de estabilidade resultante da composição das forças criadas em oposição ao 
movimento de queda ou de desequilíbrio, um controlo sobre o peso, com o seu 
aproveitamento para a criação de  movimento. Num modo semelhante, encontra-se, 
na técnica de Humphrey/Limón, no swing ‘fall and recovery’, a criação deste 
momento: um movimento que integra a velocidade criada pelo movimento pendular 
descendente, para em continuidade criar o balanço no movimento ascendente.  
Mas é na técnica de contact improvisation que a força da gravidade exercida sobre a 
massa do corpo e o peso deste sobre a superfície que o suporta se torna 
expressivamente visível. “Gravity gives impetus for movement”, refere Kaltenbrunner 
(2004, p. 52). Logo que a superfície de contacto desaparece, tal como na ação de cair, 
em movimento aéreo ou numa relação sem resistência ao chão, como no caso de 
desfalecer, ou tende a desaparecer, como no caso de desequilibrar, “we become a 
precarious victim of gravity” (Kaltenbrunner, 2004, p. 52). A partir deste instante, 
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com maior ou menor grau de entrega à força da gravidade, o corpo tem a 
possibilidade de utilizar este impulso gerado, esta dinâmica assim criada, “to find new 
directions, new movement.” (Kaltenbrunner, 2004, p. 52). A utilização deste 
momentum, central nesta técnica, possibilita ainda reduzir a energia muscular ao 
mínimo, visto que o movimento é criado e mantido, embora mais ou menos 
controlado, como referido anteriormente, pela força gravitacional exercida sobre a 
massa do corpo. 
Numa utilização diferenciada encontram-se as abordagens técnicas da dança clássica, 
que recorrem precisamente à força que o corpo exerce sobre a superfície que o 
suporta, a força que atravessa toda a massa do corpo ao longo do eixo central, para 
reforçar o equilíbrio das posturas recorrentemente utilizadas.  
Tözeren (2000) refere que o trabalho da força da gravidade é positivo se a projeção da 
força no corpo é coincidente com a direção da deslocação do mesmo: “When a 
particle falls toward earth, gravity does positive work on the particle” (p. 65). Por 
outro lado, quando um corpo se desloca na vertical (erguer ou saltar, por exemplo), o 
trabalho realizado pela gravidade é negativo, opondo-se desta maneira à direção da 
trajetória do corpo.  
Na ação de pausar, encontra-se uma resistência à força da gravidade, sem, no entanto, 
se verificar qualquer deslocação, total ou parcial, do corpo no espaço. Este momento 
estático do corpo requere, porém, um gasto calórico necessário à sustentação do seu 
peso, em que o trabalho realizado pela gravidade, em complemento ao raciocínio de 




O corpo, na relação com a força da gravidade que o puxa para baixo, mantém, como 
anteriormente referido, uma resistência, uma oposição ou uma rendição a esta força 
de atração. A complexidade do corpo, que possibilita um tratamento diferenciado 
desta mesma relação por partes distintas do mesmo, por exemplo as pernas que o 
sustentam, um tronco que se ergue e uns braços caídos ao longo do corpo, cria uma 
complexidade de informação às já variadas possibilidades de relação com a força da 
gravidade.  Uma sofisticação de movimentos que se organizam nas estruturas 
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espaciais disponíveis, num “moving along or balancing in alignment with dimensions, 
planar diameters, or cubic diagonals” (Moore, 2009, pp. 122-123).  
A força da gravidade, ao obrigar a um constante equilíbrio entre resistência e 
cedência, acaba por criar todo um conjunto de “muscular sensations which provide 
the mechanisms used by the mind to sense and control this balance” (Juhan, 1998, p. 
250), o que leva este autor a concluir que “our very concept of space itself is primarily 
muscular” (p. 249). Esse conceito de espaço cria, na sentida verticalidade ao chão, a 
estrutura das direções espaciais: uma, no eixo vertical, onde as direções cima e baixo 
existem numa oposição total ou cedência completa à força da gravidade, 
respetivamente; e outra, numa manutenção constante de resistência equilibrada a essa 
mesma força, cria uma horizontalidade, uma perpendicularidade à força da gravidade, 
numa explosão de direções possíveis num plano horizontal, tornando-se, nestas 
circunstâncias, as direções frente/trás e direita/esquerda, estruturantes da orientação.  
Imutável na sua direcionalidade gravitacional, o eixo vertical é a referência primeira 
sobre a qual os outros eixos espaciais se dimensionam. Acontece isso, por exemplo, 
no sistema de Notação Laban (Labanotation ou Kinetography Laban), quando se 
referenciam as direções dentro da “standard” e da “constant crosses of axes”, sendo a  
“‘Crosses of axes’ [um cruzamento de três linhas] at right angles [e que a partir do 
ponto de intercepção] each line goes out in two  opposite directions into infinity” 
(Hutchison, 1977, p. 415).  
A verticalidade dos três eixos entre si só se verifica, no entanto, na “constant cross of 
axes”, pois aqui é o espaço da sala, os seus pontos de referência, que estabelecem as 
“directions in the room” (Hutchison, 1977, p. 416): cima/baixo de acordo com a 
direção da força da gravidade, e frente de acordo com o estabelecido como tal. Em 
oposição a esta última direção surge a direção fundo de palco e perpendicular a este 
eixo, frente/trás, e ao criado pela direção gravitacional, cima/baixo, é criado o eixo 
esquerdo/direita da sala. 
Nas direções criadas dentro do sistema de referências da “standart cross of axes”, é o 
corpo que determina as direções frente/trás e lados. A frente é a sua frente e assim 
sucessivamente, sendo que cima e baixo se mantêm sempre alinhadas com a direção 
da gravidade.  
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A perceção permite detetar a força da gravidade e, desta forma, de pé, sentados ou 
deitados, sabe-se qual é a orientação relativamente à gravidade. Todas as outras 
direções são, pois, construídas tendo como matriz esta força sentida verticalmente 
face ao chão, um eixo perpendicular ao plano da terra.  
Num conjunto de orientações tendo o corpo como referência, a sua frente será sempre 
a frente do corpo — o peito –, e os lados, a direção dos lados do corpo. O cima /baixo 
será sempre sobre o eixo vertical à terra e que acompanha a força da gravidade – 
“standart cross of axes”. Noutro sistema de referências localizado no espaço, isto é, 
havendo no espaço objetos, pontos ou características arquitetónicas que determinem 
as direções (por exemplo, no palco, a localização do público como a frente de palco), 
as direções cima e baixo permanecem igualmente constantes — “constant crosse of 
axes”. 
Sparshott (1995) refere que “Practically, our inertial bodies have an unchanging frame 
of reference - the earth's gravitational field” (p. 118). De facto, é com a capacidade de 
detetar esta força – que se manifesta internamente no corpo – que a primeira 
referência direcional é estabelecida, a verticalidade: uma força invisível, só 
observável na sua atuação sobre os outros seres e elementos à superfície terrestre.  
A perceção que o corpo possui da direção da força da gravidade só é possível porque 
este se encontra dotado de um sistema de perceção “that synthesized information 
about joint positioning, muscular exertion, and orientation within space and with 
respect to gravity” ( Foster, 2011, p. 44).  
 
2.2 Superfície de suporte 
 
Como anteriormente referido, sem o chão, sem uma superfície onde o corpo se 
pudesse apoiar, agarrar ou suspender, o corpo afundar-se-ia nas profundezas da massa 
terrestre.  Sem a aderência proporcionada por uma superfície, o corpo não teria onde 
encontrar resistência para criar a fricção indispensável à deslocação. Sem a 
estabilidade de uma superfície o corpo não tinha como se manter equilibrado. Sem 
uma superfície suficientemente rígida, o corpo não tinha como se empurrar numa 
projeção aérea de um salto. 
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As superfícies que dão suporte ao corpo, na sua constante resistência à força que o 
puxa para baixo, variam em rigidez, para movimentos na vertical; em aderência, para 
movimentos na horizontal; variam na relação espacial que mantêm com o corpo: por 
baixo, como o chão que o suporta; por cima, como a trave que permite a suspensão; e 
pelos lados, como a barra ou como a corda que possibilita deslocações na vertical.  
Habitualmente o corpo utiliza elementos sólidos para se apoiar em resistência à força 
da gravidade. O chão, extensa superfície percorrida pelo corpo, suporte da deslocação 
espacial, é um elemento constante. Cadeiras, cordas, barras, varões que possam 
suportar, suspender ou auxiliar numa deslocação vertical, são alguns de outros 
materiais, dispostos espacialmente, com os quais, potencialmente, o corpo se 
relaciona. Esta relação, que envolve uma clara transferência do peso do corpo para 
essa superfície, palco da relação de forças em ação, é realizada sempre por uma parte 
ou um conjunto de partes do corpo: as nádegas e costas sobre a cadeira; os tornozelos 
presos numa corda; um mastro vertical circense que as mãos agarram e as pernas 
envolvem. Seja em equilíbrio de um pé em pontas, de duas mãos num pino, da cabeça 
na pirueta do breakdance ou de várias superfícies dos braços, pernas e tronco, quando 
deitado ou a rebolar, o que importa aqui considerar são as variações de natureza das 
superfícies que dão apoio ao corpo, pois as mesmas acabam por interferir nas ações 
realizadas. 
É na dança e nas artes circenses que as artes performativas evidenciam, com mais 
clareza, a importância que possuem as diversas superfícies ou elementos que, na 
performance pretendida, suportam o corpo: cordas onde o corpo se agarra e pendura, 
cordas que prendem ou possibilitam o deslizar do artista, cordas que esticadas na 
horizontal ou em inclinação acentuada desafiam a uma travessia em equilíbrio 
precário;  mastro circense que enfrenta e provoca uma escalada, uma suspensão, um 
desenho do corpo paralelo ao chão e vertical a uma barra, também ela vertical; 
trapézios voadores, o suporte que se desloca e balança pelo ar e camas elásticas que 
ampliam a projeção aérea, são alguns exemplos da panóplia de recursos técnicos 
empregues no circo e que transformam radicalmente o movimento dos artistas. 
Na dança, o chão do palco tem sido objeto das mais diversas transformações. O som 
do movimento sobre a superfície de contacto tem sido manipulado, por exemplo, pela 
adição de materiais, como folhas em Bluebeard (1977) ou uma ligeira camada de 
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água como em Arias (1979) (Fig. 3) – ambas obras de Pina Bauch – que vêm 
amplificar a relação do movimento sobre essa  superfície, quer através do farfalhar da 
folhagem quer através do som dos salpicos da água, respetivamente.  
 
 
Fig. 3 Pina Bauch. Arien (Arias), 1979 (fotografia de U. Wess).  
 
Em sentido contrário, qualquer som produzido pelo andar ou pelas corridas 
observáveis em 1980 – A piece by Pina Bausch (1980) é absorvido pela turfa que 
cobre inteiramente o chão do palco.  
Os sistemas de notação do movimento, com o objetivo de registarem as deslocações 
dos bailarinos, as suas trajetórias pelo espaço, têm recorrido, desde o início do Séc. 
XVII, a desenhos que revelam todo o percurso realizado pelos bailarinos dentro do 
tempo confinado a cada dança. Intricadas deslocações podem ser encontradas em 
Nobiltà di Dame de Fabritio Caroso, publicado em Veneza em 1600, ou em 
Chorégraphie, ou l’art de décrire la danse, Paris, 1700 – um percurso que regista 
num único desenho toda a deslocação pela sala, durante essa dança. Em Rite of Spring 
(1975), de Pina Bauch, o chão, ao ser coberto de terra, possibilita que a 
movimentação dos bailarinos fique ai inscrita, como pegada deixada para trás na terra. 
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Desta maneira, zonas de forte atividade são reveladas nos sulcos profundos e torcidos, 
enquanto outras zonas mais calmas revelam unicamente simples traços. 
Uma outra alteração da superfície de suporte é o exemplo apresentado em Raft Piece 
(1973), de Trisha Brown. Aqui os bailarinos apoiam-se em jangadas que flutuam 
sobre um lago, uma horizontalidade em permanente oscilação, um lugar para o 
desequilíbrio. 
Mas a alteração mais radical da superfície de contacto é apresentada por Simon Forti 
em Fallers (1968) a completa e total inexistência da superfície de suporte. Os 
espectadores, situados num andar, vêem, através da janela, os corpos que livremente 
caiem.  
 
2.3 O meio circundante  
 
  “We perform an infinite variety of activities with the air constantly present, 
  closely surrounding and filling the space around” (Crespo, 1988, p. 25) 
 
À superfície terrestre, o ar enquanto meio de natureza gasosa, e que se encontra 
permanentemente a envolver e a tocar o corpo, não apresenta uma resistência ou 
fricção significativa, ela é até, para o movimento realizado “indoors”, de valor 
desprezível. No entanto, é precisamente este elemento natural que, quando agitado e 
colocado em movimento, exerce consequentemente uma influência sobre os corpos e 
objetos, podendo fazê-los deslocarem-se ou, adicionando uma força a favor ou contra 
o movimento, dificultar ou auxiliar a deslocação do corpo ou partes deste.  
No desporto, os valores de tempo e distância e ainda a escolha da direção do jogo, em 
função da direção do vento, representam a evidência desta força – uma força que, à 
superfície terrestre, ao nível do homem, se exerce na horizontal ou por reflexão na 
superfície terrestre, de baixo para cima, fazendo os corpos elevarem-se ou ainda, pelo 
encontro com outros obstáculos, mudar de direção. 
Este mesmo meio erode e desenha sobre a terra o rasto da sua força à passagem. 
Obriga o corpo a inclinar-se na sua direção para não cair, para não ser derrubado, 
como um vento que anima os cabelos dos corpos e simultaneamente cola e desprende 
a roupa que o corpo veste. Este efeito, que o ar em movimento potencialmente cria 
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sobre os corpos, realiza-se a nível cinético, recompondo as posturas e a relação com a 
força da gravidade. Tornado (2007), de João Tabarra, é o exemplo, embora criado 
artificialmente, da força do ar quando em movimento. O artista é impossibilitado de 
entrar no seu estúdio (?) pela agitação criativa (?) que este contém: um tornado criado 
no interior empurra o performer contra as paredes e pela porta fora. 
O fumo, o nevoeiro ou a poeira, adicionados ao ar, são, também, elementos que 
alteram o meio circundante e, consequentemente, a visibilidade do observador, sendo 
considerados ‘special effects’. É curioso lembrar que no séc. XVII, o fumo, que hoje 
se considera como um efeito especial deliberadamente usado no palco, estava sempre 
presente, sendo naturalmente produzido pelas fontes de luz da altura, velas, candeias a 
óleo que produziam um “mystical effect” (Streader & Williams, 1985, p. 13).  
Quando a composição do ar, nas suas proporções de nitrogénio, oxigénio, dióxido de 
carbono e vapor de água, é alterada pela introdução de outros elementos, por exemplo 
os referidos anteriormente – e embora as condições acústicas não se alterem 
significativamente – o campo visual e a sua composição sofrem importantes 
transformações. Podem tapar ou ocultar parcialmente ou completamente o cenário ou 
os corpos dos performers e os seus movimentos, “working as a kind of plastic 
ephemeral set or prop.” (Crespo, 1988, p. 26). A sua plasticidade pode ser usada para 
modificar a forma do corpo, como em De noite, de Corsetti (1988) onde os atores/ 
bailarinos se encontravam cobertos de poeira, o que alterava significativamente a sua 
forma, impossibilitando a distinção entre frente e trás do corpo, movimentando-se 
para um centro de forças magnéticas e metamorfoseando-se num corpo indistinto, 
expelindo poeira por todo o espaço numa indeterminável nuvem de movimento. A 
alteração deste medium resulta ainda de uma forma mais radical quando associado à 
iluminação de palco, revelando a fonte e enfatizando a direccionalidade da luz.  
Com uma densidade diferente do ar, a água é um meio que, com as suas 
características de maleabilidade e transparência, torna-se possível como um lugar de 
performance. Waterproff (1986) (Fig. 4), de Daniel Larrieu, é um exemplo 
paradigmático da exploração deste meio. Waterproff apresenta uma imaginativa 
variedade de situações onde a água, contida numa piscina, é o local onde as ações dos 




Fig. 4 Daniel Larrieu. Waterproof, 1986. Vídeo Still. 
 
Enquanto vídeo-dança, as câmaras encontra-se posicionada de três formas: a primeira 
localizada dentro da água, a segunda fora da água mas permitindo uma visão dos 
bailarinos dentro, e a terceira fora da água mas, devido ao ângulo e à iluminação, os 
bailarinos que se encontram dentro de água ficam ocultos. 
No primeiro caso, podemos observar que estes corpos não se debatem com a força da 
gravidade, da mesma forma que o fazem fora deste meio. As descidas ao fundo da 
piscina realizam-se recorrendo ao esvaziamento dos pulmões ou a manutenção à 
superfície pelo enchimento pleno dos mesmos. Por outro lado, os movimentos, devido 
à densidade da água, tornam-se mais difíceis, parecendo estar a ser executados em 
permanente “slow motion”. 
No segundo caso, e pela refração da luz, observamos uma alteração da forma do 
corpo e das suas partes, uma deformação que, umas vezes encolhe, outras alonga os 
corpos. Este fenómeno ótico, associado à movimentação da água à superfície, cria nos 
corpos uma articulação múltipla de ações de torcer e de contrair, localizadas por todo 
o corpo. 
Por último, as entradas e saídas de cena, normalmente efetuadas pelos lados do palco, 
são possíveis de ser realizadas aqui, por debaixo do chão ou seja, emergindo ou 
submergindo da linha de água à superfície. 
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2.4 No centro do corpo – forças interiores 
  
 
  “The center is not only the initiation point for all movement, it is also the 
  driving force for all movements  through the space.”  
       (Hardt and Sander, 2014, p. 252). 
 
Embora sendo um conceito subjetivo, a definição e localização do centro do corpo, 
centro da força ou centro da gravidade, é abordada em diversos campos do 
conhecimento.  
Num contexto do desenho arquitetónico e da sua relação com o corpo humano, 
Marcus Vitruvius ( séc. I ) situa o centro precisamente no umbigo do corpo, um ponto 
equidistante das extremidades dos seus membros, “naturally placed in the centre of 
the human body, and, if a man lying with the face upward, and his hands and feet 
extended, from his navel as the centre, a circle be described, it will touch his fingers 
and toes.” (Vitruvius, 1826, p. 79). Este círculo, assim desenhado, encontra-se 
exemplificado por Leonardo da Vinci naquilo que se tornou um dos desenhos mais 
célebres da representação humana, O Homem de Vitruvius. Um círculo e um 
quadrado, contendo no seu interior uma dupla representação humana que toca, com as 
extremidades dos seus membros esticados, quer a circunferência quer os lados do 
quadrado; o centro é localizado na representação bidimensional de um corpo estático.  
Encontra-se em Weaver (1721), talvez numa interpretação deste mesmo desenho, uma 
definição que se apoia na magnitude possível de um corpo – a extensão dos membros 
e as suas direções convergentes, representadas no referido desenho, ou seja, as linhas 
que irradiam de um ponto ou que para ele convergem –, o “center of heavy bodies, or 
center of magnitude, is a certain point in the middle of that body, equally distant from 
its extremities as much as possible, and to which all its parts tend” (p. 97). É um 
centro como um ponto no corpo, que todos os planos que o pretendam dividir 
equilibradamente terão obrigatoriamente de atravessar, introduzindo-se, igualmente, o 
elemento peso ou força, em falta. Uma divisão “into two parts of equal weight, and 
balance […] have neither more nor less force than the parts of the other side” 
(Weaver, 1721, p. 97). 
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O centro do corpo que, na sua relação com a força da gravidade, se designa como 
centro de gravidade, é um ponto a que os bailarinos se referem como o ‘seu centro’, e 
que se relaciona com o seu próprio equilíbrio; como refere Hutchison (1977) é “that 
point in the body from which or on which the body can be suspended or poised in 
equilibrium” (p. 389).  Trata-se de um ponto subjetivo onde converge a força de 
gravidade que atua em todo o corpo. “We will define ‘center of gravity’ as that point 
where the downward force of gravity appears to act on the body as a whole” (Laws, 
2002, p. 20) e que, de acordo com Kaltenbrunner (2004), reúne todas as forças que 
afetam o corpo. Uma linha imaginária que daí parta para o centro da terra define o 
“gravitational axis” (Kaltenbrunner, 2004, p. 47). É um ponto que, de acordo com o 
mesmo autor, se situa perto do centro anatómico do corpo. 
Embora sem localização precisa, como refere Kaltenbrunner (2004), e que numa 
“normal extended position” (p. 47) apresenta uma proximidade do centro de 
gravidade com o centro anatómico, a sua localização varia de acordo com a 
constituição física e posicionamento do corpo. Como refere Hutchison (1977) “its 
exact position depending on the build of the individual and on the position taken” (p. 
389), assumindo-se aqui a variedade de posições como uma sequência contínua de 
movimentos, alterando, consequentemente, a localização do centro de gravidade, que 
não sendo estático se reposiciona no corpo em movimento, “the position of the center 
of mass of a human body is not stationary but varies with body movement.” (Tözeren, 
2000, p. 56). 
Laws (2002), comparando genericamente a distribuição da massa corporal entre 
homens e mulheres, situa o centro de gravidade no plano sagital (plano que divide 
simetricamente o corpo em lado direito e esquerdo), aproximadamente na zona 
abdominal, encontrando-se mais elevado nos homens do que nas mulheres, devido, 
precisamente, às diferentes constituições físicas, “due to greater hip mass in women 
and chest/shoulder mass in men” (p. 20). 
Tözeren (2000), embora referindo-se ao centro da massa do corpo, oferece um 
exemplo preciso da deslocação do mesmo de acordo com as variações posturais, “the 
raising of arms changes the position of the center of mass” (p. 60) e especifica que 
num atleta que pese 163 lb [73,93 Kg], e que tenha 69 in [175,26 cm] de altura, o seu 
centro de massa encontra-se a 38 in [96,52 cm] acima do chão, numa posição normal 
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e em pé.  Este centro eleva-se quando os braços são levantados perpendicularmente. 
Calculando que o peso de cada braço é de 7 lb [3,17 Kg], o centro de massa deslocar-
se-á para cima 25 in.  [63 cm].  
Se, até ao momento, se tem encontrado neste “centro” – localizado próximo do centro 
anatómico, do centro inicialmente idealizado por Vitruvius e posteriormente 
desenhado por Da Vinci – um ponto de concentração e de convergência da força da 
gravidade que atua em todo o corpo, ou seja, um ponto de equilíbrio, vai-se encontrar, 
também aí um palco onde diversas forças atuam – “point where a distributed force or 
a collection of several forces may be considered to act” (Laws, 2002, p. 25). 
Mesmo na situação aparentemente estável de um equilíbrio, ao centro do corpo 
convergem todo um conjunto de forças exteriores provenientes da força da gravidade, 
da relação com o chão e de forças internas que criam um “energized and stable center 
[...] required for playing with balance, for turns and tilt” (Hardt and Sander, 2014, p. 
252). 
A existência de um centro de gravidade que domina o movimento por si gerado é 
observada por Kleist em 1810, aludindo ao teatro das marionetas e ao seu 
funcionamento: “Cada movimento, [...] tinha um centro de gravidade; bastava 
portanto comandar  esse centro” (Kleist, 2009, p. 134).  
Wigman deslocou o “center of kinetic energy” das pernas, coxas e quadris para o 
tronco, o que, segundo Toepfer, (1997), veio dramatizar “a struggle with gravity 
rather than an ethereal escape from it” (Toepfer, 1997, p. 111).  
O centro do movimento, o “solar plexus”, como é designado por Duncan (1928), é a 
fonte impulsionadora do movimento e da dança, “le ressort central de tout 
mouvement, le miroir de vision d’où jaillit la danse, toute créée » (Duncan, 1928, p. 
80).  Daly (1995) reporta esta descoberta a Delsarte: “From Delsartism, she [Duncan] 
learned about the importance of the body's center (what she later identified as the 
solar plexus) as the source of physical expression.” (Daly, 1995, p. 135). Para 
Delsarte, segundo Delaumosne (1893), o tronco é visto como um centro dinâmico, 
dividido   “into the thoracic centre for the mind, into the epigastric for the soul, and 
into the abdominal for the life” (p. 109). Um “vital centre” que Delsarte associa ao 
“centre of gravity” (Stebbins, 1887, p. 170).  
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Para Duncan, o “ solar plexus” era igualmente uma fonte de expressão e de revelação 
do espírito, existindo para além das suas manifestações materiais, irradiando pelos 
braços e pernas, projetando-se pelo espaço. “Her ‘soul’ awakened” (LaMothe, 2006, 
p. 121) era a fonte da expressão espiritual da qual irradiavam por todos os canais do 
corpo, “la force centrifuge qui reflète la vision de l’esprit” (Duncan, 1928, p. 80). 
Em vez de isolado numa localização anatómica, Martha Graham expande este centro 
para toda a zona onde a respiração, o movimento de inspiração e expiração, acontece. 
Estiliza estes movimentos “into kinetic images [que a mesma designou de] 
‘contraction’ and ‘release’” (LaMothe, 2006, p. 172). A sua técnica, baseada na 
respiração, e que Graham (1991) considera ser a pulsação da vida, é composta por 
estes movimentos básicos do corpo, dois movimentos que acompanham o homem e 
que serão mantidos desde o  nascimento “until you die” (p. 46). Há uma inalação de 
vida em ‘release’, e uma ‘contraction’ que devolve esse mesmo pulsar de vida ao 
mundo, gerando uma energia que “animates the world and everything in it […] It can 
be Buddha, it can be anything, it can be everything. It begins with breath” (Graham, 
1991, p. 46). 
Graham, com esta visão, não só expande a localização do centro criador do 
movimento para toda a área onde a respiração ocorre, como torna este mesmo centro 
dotado de uma dinâmica inerente, suportada pelo movimento da própria respiração. O 
melhor exemplo é-nos dado pela própria coreógrafa, referindo-se ao movimento de 
contração da seguinte forma: “contraction is not a position. It is a movement into 
something. It is like a pebble thrown into the water, which makes rippling circles 
when it hits the water” (Graham, 1991, pp. 250–251).  
No corpo espacial e cristalográfico de Rudolf Laban, o centro é um ponto de onde 
irradiam as direções, um centro coincidente com o centro do octaedro, onde os 
vértices indicam as direções, alinhando-se com os eixos do corpo. “The center of the 
octahedron coincides with the center of the moving body” (Maletic, 1987, p. 68).  
Podemos encontrar em Laban uma ampliação do movimento de “contration and 
realese” de Graham, dois movimentos que têm por base uma mesma relação pulsante 
com o espaço e uma mobilização total do corpo. As ações primitivas de semear 
(“scattering”) e recolher (“gathering”) apresentam-se alternadamente numa sequência 
de movimentos “of scattering from the centre of the body outwards into the 
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surrounding space […] with the action of gathering from the periphery of the 
kinesphere inward towards the centre” (Maletic, 1987, p. 66).  
Concentrado ou expandido, ponto de equilíbrio ou palco dinâmico de forças diversas, 
centro do corpo, centro de gravidade, plexus solar, o centro cria e impele o 
movimento.  
 
2.5 Exploração gravitacional 
 
A maneira como a dança tem lidado com a força da gravidade e igualmente com o 
chão, fronteira, limite desta relação, apresenta-se num campo de criação limitado por 
uma oposição total à força da gravidade, num distanciamento ao chão, num dos lados, 
e numa total entrega à força da gravidade, numa aproximação máxima ao chão no 
outro lado da relação.  
No primeiro caso, em oposição à força da gravidade e num distanciamento ao chão, 
encontra-se um corpo expansivo de leveza, sem peso, “a sylphlike creature [sem 
qualquer evidência de uma] negotiation with gravity” (Albright, 1997, p. 56), uma 
excecionalidade às leis da gravidade e que, de acordo com Jowitt (2010), se 
enquadrava perfeitamente na imagem de bailarina romântica e da “artist-as-rebel” (p. 
215), numa atitude que demonstra não se encontrar enquadrada pelas leis que 
governavam o “human behavior” (p. 215). 
No segundo caso, na dança moderna, o corpo passa a interagir numa relação dinâmica 
com a força da gravidade. Designado muitas vezes por “terrestrial” isto é “floor-
bound and inward-looking” (Dempster, 2010,p. 230), o movimento apresenta uma 
ligação à terra, em oposição à verticalidade aérea, uma direção para dentro, em 
oposição à abertura e expansão espacial e cristalina das formas e posturas do ballet: 
um privilegiar do movimento sobre a forma/posturas, uma expressão provocada pela 
relação com a gravidade.  
Numa clara oposição ao vocabulário do ballet, Isadora Duncan privilegia os 
movimentos, “in keeping with the ‘natural’ inclinations of the body [numa rejeição ao 
que ela considerou de artificial e de] ‘orthopedically unhealthy’” (Copeland, 2004, p. 
64). Um dos elementos centrais que Isadora Duncan critica em relação ao ballet é, 
justamente, a relação com a força da gravidade, ou com a lei da gravidade como a 
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própria refere “All the movements of our modern ballet school  [...] are unnatural: 
their purpose is to create the delusion that the law of gravitation does not exist for 
them.” (Duncan, 1977, p. 55). A sua posição teórica não possui, no entanto, um 
reflexo significativo nas práticas por si desenvolvidas, como refere Copeland (2004): 
“in practice, much of Duncan’s dancing remained sprightly and vertical” (p. 64). A 
presença expressiva da relação com a força da gravidade e de uma maior e mais 
evidente relação do corpo com a superfície de apoio, a terra, o chão, revela-se muito 
mais em Mary Wigman, Doris Humphrey e Martha Graham.  
Segundo Copeland (2004) foi preciso esperar por Martha Graham para que a “modern 
dance truly came to terms with gravity and declared its determination to ‘get down.’” 
(p. 64). 
No entanto, nos finais de 1940, quando estava mais que afirmada a presença 
elementar e natural da força da gravidade nas criações coreográficas da altura, Merce 
Cunnigham “was busy cultivating his lightness, uprightness, and speed” (Copeland, 
2004, p. 64). 
Mas é com o contact improvisation que se torna visível, assumindo-se como central 
de todo o movimento, a presença de um “"responsive" body […] based in the physical 
exchange of weight” (Novack, 1990, p. 186). Um corpo que reage e enfatiza a entrega 
do seu peso, quer ao chão quer a uma outra superfície, a do corpo do outro, esta muito 
mais complexa e reativa.  
Há assim um abandono das formas, posturas e posições, que são substituídas pela 
experiência e expressividade das sensações internas “and the flow of the movement 
between two bodies” (Albright, 1997, p. 84). É nesse ponto de contacto entre corpos 
que os impulsos, peso e momentum são comunicados num contínuo envolvimento 
entre as forças que fluem nos corpos dos intérpretes, um partilhar do peso e da 
superfície de suporte de cada um, como sublinha Albright (1997): “Contact 
Improvisation focuses on the physical relationship of one body to another, 
emphasizing the kinesthetic sensations and physics of weight and momentum rather 
than the visual picture of bodily shape within the stage space” (p.87). 
Trisha Brown, recorrendo ao equipamento de montanhismo e de escalada (cordas, 
polias, faixas, cabos, roldanas, ganchas de pendurar), começa, em 1968, a explorar a 
suspensão dos corpos dos intérpretes e a sua deslocação sobre superfícies não 
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horizontais. Em Man Walking Down the Side of a Building (1970) (Fig. 5), uma das 
coreografias do designado conjunto de “Equipment Pieces”, os performers suspensos, 
através da utilização do equipamento anteriormente referenciado, conseguem 
caminhar verticalmente às paredes do edifício, criando a ilusão de uma nova 
direcionalidade da força da gravidade. Parece existir, desta forma, uma força de 
gravidade que se exerce na direção vertical à parede, por onde os intérpretes se 
deslocam e consequentemente, paralela à superfície onde os espectadores se 
localizam. Esta facilidade dos corpos em deslocação horizontal e vertical cria uma 
renovada ilusão da ausência da força da gravidade, uma “supernatural” proeza como 
refere Banes (1987, p. 80). Embora não se veja a força da gravidade per se, vemos a 
sua atuação, e é expectável que esta exerça sobre os objetos e corpos à superfície 
terrestre, uma força que os puxa para baixo, para o centro da terra.  
 
Fig. 5 Trisha Brown. Man walking down the side of a building, 1970 (fotografia de C. 
Goodden).  
 
Algo semelhante acontece na cena do filme Royal Wedding de Stanley Donen (1951) 
em que Fred Astaire dança no chão, nas paredes e no tecto, o que vem a ser retomado 
nos anos 80 por Lionel Richie, em Dancing on the walls. Mas a verdade é que, nestes 
casos, não há qualquer desafio à gravidade por parte dos dançarinos. Em vez disso é, 
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de facto, a sala que roda, mediante a criação de uma estrutura metálica que a 
transforma num engenho móvel, sugerindo no olhar fixo da câmara a alteração da 
posição dos corpos perante a gravidade. 
Nos trabalhos de Mariko Mori, Esoteric Cosmos (1996-98) e Burning Desire (1998) 
entre outros, podemos observar como a força da gravidade é desafiada sem no entanto 
criar algum estado de perturbação ou de tensão no observador. Antes pelo contrário, 
os ambientes criados por Mori, com figuras flutuando em levitação, criam uma 
tranquilidade e transcendência, “an eclectic fantasy, a quirky dream-world” (Bailey, 
2012, p. 340).  
Os trabalhos de luz de James Turrel não só desafiam a gravidade como “they make 
physical earthen weight evaporate into the energy of light” (Kolodziej, 2012, p. 297). 
As suas esculturas de luz produzem uma ilusão ótica, criando a aparência de objetos 
físicos em levitação. 
Em Leap into the Void (1960), Yves Klein coloca-nos perante uma imagem 
contraditória, a começar pelo enigmático título que pretende contextualizar este salto 
num vazio, um espaço sem referencial de uma base ou de um teto. No entanto, a rua e 
o céu que aparecem na fotografia, acabam por criar este referencial. Há um corpo que 
simultaneamente cai, numa imposição inerente da força da gravidade, e por outro 
lado, a sua expressão de braços abertos, projetando-se para cima, para o céu, 
parecendo flutuar, “the moment where levity and gravity meet” (Kolodziej, 2012, p. 
293). 
Nos trabalhos de Kerry Skarbakka (Fig. 6) vai-se encontrar precisamente a captação 
destes momentos, em que não se sabe se o corpo está num processo descendente ou 
ascendente e, embora numa situação de instabilidade, pela perda de equilíbrio ou da 
sua base de sustentação, “the unknown outcome of his action” (Dzenko, 2012, p. 
328), cria uma narrativa ambígua em que não se sabe se vai chegar ao chão em 
segurança ou vai ter um final trágico. 
A gravidade torna-se assim um guião imposto ao movimento, uma força contrária ao 





Fig. 6 Kerry Skarbakka.  
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3. AÇÕES DO CORPO 
 
 
    “Actions are not set movements 
 but categories of movements  
structural units” 
                       (Preston-Dunlop, 1980, p. 41) 
 
É no processo de redução do movimento aos seus elementos estruturantes que se vão 
encontrar as ações do corpo. As ações do corpo apresentam-se pois como um 
conjunto articulado de movimentos, reduzidos à sua estrutura mais básica de 
elementos comuns, a partir da qual podemos caracterizar e identificar as diversas 
ações.  
As ações encontram-se agrupadas aqui da seguinte forma: aquelas cujas 
características intrínsecas são únicas, sendo abordadas em subcapítulos autónomos, 
como a ação de pausar, gesticular e rodar e aquelas que, embora manipulem 
elementos comuns, manifestam-se diferenciadamente, encontrando-se agrupadas nos 
respetivos subcapítulos. Locomover e saltar apresentam-se como as ações onde o 
corpo, na sua totalidade, se desloca pelo espaço, numa deslocação em contacto 
permanente com a superfície de suporte, no primeiro caso, e numa projeção e 
deslocação aérea, no segundo caso. Contrair, esticar e torcer, embora se manifestem 
de uma forma distinta ou mesmo oposta entre si, possuem como elemento comum, 
que as diferencia das outras ações, o facto de existirem suportadas pela estrutura 
anatómica do corpo. A evidente e expressiva ação da gravidade sobre a relação do 
corpo com a sua base de sustentação é o que distingue, embora com nuances 







O espaço vazio referido por Sontag (1969) e o silêncio de Cage (1973) são 
comparados à ação de pausar. Procura-se encontrar a ação de pausar como um 
elemento integrado nas frases de movimento e perceber, numa comparação com as 
pausas presentes na linguagem oral, como refere Nakane (2007) e Sim (2007), a sua 
relevância no contexto da comunicação com o público. Pretende-se saber quais são 
aqueles elementos do movimento que se encontram presentes na ação de pausar e de 
que forma se articulam com esta.  Os sistemas de notação da dança abordados 
revelam de que forma o registo de movimento se apoia na partitura musical numa 
relação mimética com a escrita desta. São confrontadas as definições encontradas em 
Guest (1983, 2005) e Preston-Dunlop (1986, 2006) com as reflexões resultantes da 
componente prática realizada nesta investigação. Observa-se a ação de pausar como 
um recurso da composição coreográfica (funcionando com separador de frases ou 
secções) ou como uma ação, ritmicamente dialogante com as outras ações. Mas foi no 
contexto da prática criada que a ação de pausar se revelou como uma ação, com 
perfeita autonomia artística e performativa. A performance N 38° 42.7224' / W 009° 
8.442'- pausa é aqui observada em retrospetiva, recorrendo à identificação dos 
elementos espaciais (Preston-Dunlop, 1981) e dos elementos temporais, que 
compuseram esta performance art  em analogia com o silêncio de Kenny (2011), Sim 
(2007) e Picard (1948). 
 
3.1.1 O movimento de pausar 
 
     “Cómo puede el habla transmitir con justicia la forma y 
       la vitalidad del silencio?” 
        - George Steiner, 2003, p. 28 
     
Susan Sontag, no ensaio The aesthetics of silence (1969), coloca-se perante a 
possibilidade de fazer existir a inexistência das coisas. O público, constituído por 
seres sensíveis, responderá sempre, colocado que esteja perante uma qualquer 
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situação: “there can be no such thing as having no response at all” (Sontag, 1969, p. 
9). Na continuidade deste raciocínio, Sontag afirma que não existe espaço vazio: “As 
long as a human eye is looking there is always something to see […] if only the 
ghosts of one's own expectations” (p. 9). A visão, carente de estímulo, procurará 
sempre encontrar algo que satisfaça a sua avidez visual. Construirá sempre algo que 
reconheça para preencher o desconhecido vazio, fará sempre um esforço para 
encontrar algo, e encontrará, quer por adaptação quer por invenção, ilusão. 
A ausência de algo é imediatamente substituída por alguma coisa. Existe-se, tomando 
contacto, percecionando o exterior. O corpo encontra-se numa relação contínua com o 
que existe fora dele. O vazio, a inexistência, proveniente não da privação dos 
sentidos, mas da ausência da fonte de estímulo, imagem visual, sonora ou outra, é um 
foco que atrai, colocando-se aí todo o nosso esforço na compreensão e na reposição 
do algo ausente. Nalguns casos permanece sempre um estímulo, por mais ténue que 
seja, justamente o que levou Jonh Cage (1973) a afirmar que "there is no such thing as 
silence. Something is always happening that makes a sound." (p. 191). Cage recorda a 
experiência que passou numa câmara insonora “He who has entered an anechoic 
chamber, a room made as silent as technologically possible, has heard there two 
sounds, one high, one low, the high the listener's nervous system in operation, the low 
his blood in circulation” (p. 23). 
Similarmente, poder-se-á considerar que não existe ‘ausência de movimento’. Um 
corpo vivo, mesmo que adormecido, possui sempre um movimento percetível por 
outros. Mesmo um corpo cadáver, na relação/reação química dos seus elementos entre 
si e com os do exterior, é sempre ‘sítio’ e ‘palco’ de um processo constante de 
movimentações, de trocas químicas e térmicas. Terike Haapoja explora estas 
situações nos trabalhos Inhale-exale (2008) e Entropy (2004). No primeiro exemplo, a 
libertação de carbono realizada por um compósito de terra e folhas, num espaço 
fechado, é traduzida sonoramente por um computador; no segundo exemplo, uma 
câmara de infravermelhos capta e mantém a presença visual de um corpo morto até ao 
seu arrefecimento total. 
Um corpo vivo e consciente percecionará sempre a sua vivência, o seu movimento, 
num tronco que se expande com o ar que inspira, um tronco que se retrai, um coração 
que se sente e ouve. 
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Identificam-se, aqui, três tipos diferentes de movimento do corpo: o do corpo cadáver, 
percetível nas suas movimentações de decomposição interna; o do corpo em completo 
abandono à força da gravidade (adormecido ou não) mantendo a movimentação de 
sobrevivência – respiração e bater do coração –, bem como as movimentações mais 
visíveis; e o do movimento que coloca o corpo em ação, um corpo em resistência à 
força da gravidade, um corpo que se ergue e movimenta. 
Pausar, encontra-se neste último, enquanto ação do corpo sem deslocação espacial, 
fazendo confluir, ao corpo ativo, toda uma atenção à sua postura, forma e desenho. 
Um corpo que se sustém pela ação de pausar. 
 
3.1.2 Em contexto 
 
No contexto da dança, pausar existe inevitavelmente em momentos de transição, de 
respiração, de conclusão de frases de movimento. Localizada num momento temporal 
intermédio, a ação de pausar conclui a ação anterior e anuncia a seguinte. É difícil 
imaginar um movimento sem fim que, ao ser executado por um corpo, consiga trair a 
sua natureza orgânica e consequentemente apresentar-se num contínuo mecânico, sem 
abrandamentos, sem respirações, sem oscilações de tempo dinâmico.  
A imagem em movimento de um corpo em ação, ou de vários corpos em ação 
simultânea, no campo visual do público, atrai e absorve a atenção deste. Num 
momento em que estas ações se encontram contextualizadas, por exemplo num 
espetáculo de dança, o público acrescenta, à sua atenção, um esforço de compreensão 
das ações e das relações que à sua frente se vão desenrolando e sucedendo. As 
relações entre corpos, e destes com os outros elementos de movimento (ações, espaço, 
dinâmicas) e da dança (som, espaço cenográfico, outros), vão surgindo num contínuo 
temporal em que o sentido criado, pelo imediatamente antes, é constantemente 
reconfigurado pelo momento presente e expectativas do momento futuro. O passado 
ajuda a criar e a dar sentido ao movimento presente, numa velocidade construtiva, 
caracterizadora das artes do tempo.  
Será que este momento de pausa poderá funcionar como o silêncio para Sontag (1969) 
“providing time for the continuing or exploring of thought.” (p.19), ou ser mesmo um 
elemento fundamental na comunicação? “Thus, pauses play a crucial role in achieving 
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successful communication in that they allow not only the speaker time to organize 
his/her thoughts but also the listener time to understand what the speaker is saying” 
(Nakane, 2007, p. 8). 
O pausar do movimento permite um momento, um tempo em que o público respira, 
um intervalo, uma reanimação, um pensamento mais desafogado do movimento 
presente que o distrai, exigindo-lhe, contudo, toda a sua atenção.  
“As in the case of speech, silence is seen to be an integral part of musical language, to 
be deployed by the composer for rhetorical effect – either to create a sensation of 
release or to build up tension” (Sim, 2007, p.113). Se o movimento é subitamente 
interrompido pela ação de pausar, esta cria um momento de tensão, originando uma 
expetativa crescente durante a sua permanência. Se a pausa é orgânica, isto é, se se 
desenvolve naturalmente a partir de um decrescendo de movimento, numa transição 
suave entre uma qualquer ação e a de pausar, então esta ação estabelece um momento 
transitório e separador entre frases de movimento ou de secções de movimento: um 
separador que não integra nenhuma das frases ou secções, mas que se situa nos limites 
temporais destas, criando um tempo de fronteira. No entanto, se esta ação surgir 
inesperadamente, ou inesperadamente deixar de existir, embora expetável dentro da 
frase de movimento, resulta como uma qualquer ação que se articula com as outras de 
igual modo, estabelecendo-se, por exemplo, como elemento dialogante com uma 
qualquer ação em deslocação espacial, criando frases fortemente ritmadas pelo 
diálogo estabelecido por estas.  
 A ação de pausar pode tomar toda uma frase ou secção de frases ou constituir-se, por 
si só, a matéria principal de uma peça de dança ou da performance art.  
 
3.1.3 Em articulação  
 
Que outros elementos do movimento poderão integrar a ação de pausar?  
Como já referido (1.1.2 Coreologia e ações do corpo), no movimento participam 
cinco elementos, com maior ou menor relevância, com maior ou menor protagonismo: 
corpo, ações, espaço, dinâmicas e relações.  
Na ação de pausar é possível uma participação total ou parcial de um corpo. No 
entanto, associa-se, quase sempre, a ação de pausar a um corpo que, na sua totalidade, 
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se envolve nesta ação. Quando esta participação é feita num isolamento de uma parte 
do corpo – que por momentos não apresenta nenhuma deslocação espacial, mas 
possui, no entanto, um significado expressivo no movimento global do corpo – aplica-
se o conceito de retenção espacial, “space hold” (Hutchison, 1977,  p. 246). 
Espacialmente, um corpo em ação de pausar apresentará sempre uma forma espacial, 
desenhando-se com mais ou menos linhas retas ou curvas, terá uma direção e, talvez 
mesmo, uma projeção espacial. Pausar é no entanto a única ação que não se desloca 
espacialmente. Um corpo em ação de pausar criará sempre relações de proximidade 
ou de distância com os outros corpos, objetos e elementos envolventes, arquitetónicos 
ou cenográficos.  
Qualquer outra ação poderá nela ficar retida, pulsando interiormente na pausa que a 
envolve e a fixa no espaço, acompanhando-a no tempo, o que é mais visível quando 
uma qualquer ação é interrompida numa pausa súbita. 
A ação de pausar, durante a sua existência, não apresenta oscilações de nenhum 
elemento de movimento. Não há passagem, só permanências. Embora como qualquer 
ação que tem existência no tempo, pausar, contudo, não possui tempo dinâmico. A 
linha elástica do tempo que é comprimida em movimentos urgentes, ou distendida em 
movimentos suspensos, não sofre oscilações na ação de pausar. Ela é um contínuo em 
permanência temporal. Ou seja, o tempo está presente, mas não é manipulado nem 
alterado. Quanto à força dinâmica, é possível perceber na postura de um corpo em 
ação de pausar, se este apresenta uma tensão muscular ou, no seu oposto, uma leveza 
interna, uma delicadeza de massa muscular, uma distensão.  
A ação de pausar poderá tornar mais relevante e expressiva a postura de um corpo, 
quer numa perspetiva da gestualidade, (gesto/postura) quer numa perspetiva do 
desenho do próprio corpo.  
 
3.1.4 Os registos da pausa 
 
Verifica-se na história dos sistemas de notação de dança a confirmação da relação 
primordial desta com a música. E, se a dança é uma arte cuja característica é possuir o 
corpo como medium, é um facto que este corpo em movimento tem estado 
constantemente articulado com a música, com o som e com o silêncio, em todos os 
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contextos onde a dança toma lugar: artístico, social e religioso. Sendo a escrita e 
registo da música anterior à notação da dança, é muito natural que esta última se tenha 
apoiado e servido das estruturas existentes, conceptuais e gráficas, para nelas se 
integrar e diferenciar.  
Num dos primeiros livros impressos de notação de dança, L’Art et instruction de bien 
danser (1496) (Fig. 7), de autor anónimo e impresso por Michel Toulouse, os passos 
de dança surgem anotados na própria partitura, identificados por letras, inscritas 
imediatamente abaixo das notas musicais.  
 
 
Fig. 7 L’Art et instruction de bien danser (excerto).  
 
Raoul-Auger Feuillet, em Chorégraphie ou l’art de décrire la danse par caractères, 
figures et signes démonstratifs (França, 1700), afasta o grafismo – os “track 
drawings” como Guest (1989, p. 12) designa este tipo de notação – da partitura 
musical. Cria uma linha própria e simples, que divide o lado direito do esquerdo do 
corpo e onde os passos são registados ao longo da sua evolução espacial, em que o 
tempo se encontra dividido em compasso, por pequenos separadores verticais à linha 
de deslocação, e a duração de cada passo por símbolos muito semelhantes aos 
musicais, sobrepostos às linhas dos passos.  
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Em Sténochorégraphie ou L'art d'écrire promptement la danse  (Paris 1852), Arthur 
Saint-Léon cria, imediatamente acima da partitura musical, uma partitura semelhante 
à utilizada na música, seis linhas e cinco espaços, para nela, ao longo do 
desenvolvimento musical que decorre visualmente por baixo, desenhar “stick figures” 
(Guest, 1989, p. 28), onde é possível visualizar todas as partes de um corpo, o seu 
desenho, a relação com o chão e o movimento executado. Mais recentemente, o 
sistema de notação criado por Joan e Rudolf Benesh, An introduction to Benesh 
Dance Notation (Londres, 1956), faz pleno uso da partitura musical, fazendo 
corresponder a cada linha e espaço, a articulação ou parte do corpo correspondente e 
ainda o nível espacial relativo de cada.  
Tendo a música e a dança como elemento comum o tempo, seria inevitável que os 
sistemas de notação da dança não procurassem que “the common element of duration 
being indicated by the same signs” (Guest, 1989, p. 69). Vladimir Stepanov em 
L’Alphabet des mouvements du corps humain (Paris, 1892), expande a partitura 
musical em nove linhas com três secções, cada uma delas para uma parte específica 
do corpo: as duas linhas de cima para a cabeça e tronco as três linhas centrais para os 
braços e as quatro de baixo para a indicação das pernas. A colocação dos mesmos 
símbolos musicais nessas linhas ou espaços indicam a direção e o nível executado por 
cada elemento do corpo, onde a duração do movimento se encontra subjacente ao 
símbolo musical agora adotado – “Time values established in music notation 
represent fundamentally the same thing in dance notation systems using the device of 
music notes” (Guest, 1989, p. 85).  
A pausa, enquanto elemento do movimento, existe pela primeira vez identificada 
(anotada) por Raoul-Auger Feuillet em Chorégraphie ou l’art de décrire la dance 
(1701). Esta pausa no movimento não eliminava nem retirava o bailarino de cena, 
enriquecia sim o fraseamento rítmico do movimento deste.  
A pausa anotada é, na sua generalidade, de duração mensurável. Compassos sem 
símbolo algum de movimento indicam corretamente a ação de pausar. O intérprete 
termina a sua frase, precisamente, “como e onde” se encontrava no último momento 
registado. Esta colocação corresponde à divisão de grandes frases ou de secções de 
frases. A pausa anotada dentro do mesmo compasso corresponde quase sempre a 
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pausas de duração semelhante às da pausa musical, momentos em que a ação de 




Numa breve análise aos sistemas de notação anteriormente referidos, estes são 
capazes, de uma forma muito pormenorizada, de estabelecer o momento e a duração 
da pausa – a ação de pausar – realizada pelos intérpretes de uma dança. E fazem-no, 
quase todos, numa relação mimética com a escrita musical.  
É mais no campo das definições, conceitos, descrições e indicações utilizadas para 
identificar a ação de pausar que “Stillness” surge numa multiplicidade de conceitos, 
dentro do campo coreológico.  
Guest (2005) afirma que “we want that pause to be ‘alive’, not ‘dead’, hence the 
importance given to the idea of stillness in movement. It is not a retention, a holding, 
a ‘keeping’ statically” (p. 16), depreendendo-se daqui que a ação de pausar, como 
ação integrada no movimento, mantém uma vivacidade capaz de fazer ressoar o 
momento imediatamente antes, no contínuo presente de si mesma, onde “the previous 
movement must ‘sing on’ during the cessation of movement change.” (p. 16).  
Preston-Dunlop (1986) reafirma esta ideia: “Stillness is by no means analogous to ‘at 
rest’ nor is it a passive state. The stillness should be a clear position which is a full of 
kinesthetic feeling as the action which preceded it” (p. 2), mantendo uma 
permanência da ação anterior e simultaneamente criando uma expectativa para a ação 
seguinte. Esta vivacidade e carácter transicional da pausa de movimento (a ação de 
pausar) é, claramente, referida por Guest (1983): “The movement is ‘arrested’ but the 
flow escapes – as though it intended to continue […] Despite the position a sense of 
transience exists” (p.3).  
 
3.1.6 Prática  
 
     “If only stillness reigned, pure, elemental” 
                                        (Rilke, 1967, p. 30) 
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Em N 38° 42.7224' / W 009° 8.442' – pausa (Fig. 16, pp. 149-150), a performance art 
realizada entre as 11:55 e as 13:20, de 3 de Fevereiro de 2014, no Museu 
Arqueológico do Carmo, os cinco corpos dispostos em linha no chão e em pausa 
atraíam a atenção e simultaneamente afastavam a aproximação do público. Essa 
atenção era originada, provavelmente, pela estranheza da situação (corpos deitados no 
chão), pela expetativa que criavam (uma movimentação que talvez viesse a existir) e 
pela ocupação e relação espacial criada (corpos em linha integrados no corredor 
central das naves).  
 Mas, simultaneamente, provocavam um afastamento do público, ao evidenciar uma 
presença, uma ocupação espacial maior que a do seu corpo material:  um espaço em 
que a presença dos corpos existia muito para além da sua realidade física.  
O que foi possível observar e sentir encontra-se claramente identificado, no âmbito 
coreológico, como a ‘projeção espacial’, na qual a “Spatial Projection, is a line or a 
curve, which continues beyond the body into the kinesphere or on into the shared 
space” (Preston-Dunlop, 1981, p. 56). Mais do que o comummente referido como 
stage presence, estes corpos criavam entre si uma relação espacial, uma tensão 
espacial que os unia e tornava o seu corpo ainda maior.  
Um corpo em deslocação, em progressão espacial, é capaz de criar “essentially spatial 
pattern perceived through time” (Preston-Dunlop, Valerie, 1981, p. 54), localizando-
se estas linhas virtuais dentro dos limites da cinesfera em que a “Kinesphere is the 
sphere around the body whose periphery can be reached by easily extended limbs 
without stepping away from [...] the point of support” (Laban, 1966, p. 10), podendo 
igualmente projetar-se para fora desta em ‘spatial projection’. Todavia, um corpo em 
pausa pode, também ele, projetar-se, tal como acontece em N 38° 42.7224' / W 009° 
8.442' – pausa, onde os corpos ai presentes, em ação de pausar, posicionam-se no 
espaço, expandindo-se nele, ocupando-o e, ao mesmo tempo, revelando-o.  
O que esta performance art vem acrescentar ao uso das pausas, normalmente 
integradas nas frases de movimento (momentos de respiração, conclusão ou início de 
frases) ou dialogando ritmicamente com qualquer movimento dentro da mesma frase, 
é o facto de colocar a ação de pausar como a ação central e única em cada frase ou 
secção da performance art. Ou seja: a pausa não interrompe o movimento, não 
dialoga com este, mas antes, constitui-se como um todo elemento organizado. 
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Kenny (2011) refere-se ao psicanalista francês Jaques Lacan como aquele que 
compreendeu as enigmáticas subtilezas dos silêncios – “He saw silence not simply as 
a technical device for allowing space to others to express themselves but as an 
invitation to being in its fullness” (pp. 11-12). Esse silêncio pode funcionar “as a 
means of inviting someone to have their say, but it could also provoke anxiety or 
tension when it was unexpected and misunderstood “(Kenny, 2011, p. 77). Poderá a 
ação de pausar funcionar da mesma maneira, como um momento em que o outro pode 
surgir?  
Em N 38° 42.7224' / W 009° 8.442' – pausa, a ação de pausar preenche a existência 
do tempo, onde o espaço, embora deixado em aberto, não convida, antes afasta, 
levando a que os que passaram por perto, o tivessem feito de uma forma inibida e 
intimidada.  
E no silêncio daqueles corpos foi possível estabelecer-se alguma ligação? E no campo 
de silêncio, assim construído, foi possível aceitar os visitantes, estabelecendo-se 
aquilo que Sim designa por um enlace: “I believe that silence […] is more likely to 
lead to ‘linkage’ between us in the long term” (Sim, 2007, p.15)?  
E foi possível, dentro da tranquilidade do momento performativo, dentro da ausência 
de variedade de estímulos – pois a ação de pausar é isso, um momento sem 
oscilações, sem alteração de estímulos – encontrar e dar sentido à ação? 
“Silence has greatness simply because it is. It is, and that is its greatness, its pure 
existence” (Picard, 1948, p. 17). Poderá, desta forma, a performance art ter 
provocado ou despertado os sentidos do visitante, ao levá-lo a observar e escutar esse 
momento, durante o qual nada parecia acontecer? Poder-se-ia dizer que, desta forma, 
esta mesma performance teria colocado em ação o “emotional power” a que Sontag 





  “Even when we are still we are moving, we are not waiting for  
  something, we are in action when we are still” (Cunningham, 1985, p. 
  129) 
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Encontrou-se, no espaço vazio de Sontag (1969) e no silêncio de Cage (1973), 
analogias que ajudaram a contextualizar, no movimento, a ação de pausar, definindo-
se esta como a única ação que não apresenta deslocação espacial. 
No contexto da dança, identificou-se a existência da ação de pausar em momentos de 
transição, de respiração, de conclusão de frases de movimento.  
Embora como qualquer ação com existência no tempo, pausar não possui, contudo, 
tempo dinâmico. A linha elástica do tempo não sofre aqui oscilações, mantendo-se 
um contínuo em permanência temporal, sem transições, somente permanências. 
Uma breve análise dos sistemas de notação de dança confirmou a relação primordial 
que a escrita da dança mantém, desde a sua origem, com a notação musical, apoiando-
se e servindo-se das estruturas e grafismos existentes, para nelas se integrar e 
diferenciar. Neste contexto tornou-se possível identificar a ação de pausar, quer na 
sua localização quer na sua duração, pela inexistência de qualquer símbolo de 
movimento associado ao intérprete, ou pela presença do símbolo de pausa na partitura 
de movimento. 
No campo da coreologia, encontrou-se todo um conjunto de definições da ação de 
pausar, que vieram ajudar à sua caracterização: primeiro, a natureza não estática que 
esta ação apresenta, por exemplo, quando interrompe uma qualquer ação; segundo, a 
natureza de carácter transicional da ação de pausar – o movimento que agora se 
encontra “retido”, deixa escapar, contudo, um fluxo de energia que, segundo Guest 
(1983), cria um sentido de transitoriedade ou um estado de continuidade, como refere 
Preston-Dunlop (2006). 
Ainda no campo da coreologia, mas já proveniente desta investigação, considera-se 
que a característica identificadora da ação de pausar é o facto de esta não apresentar 
deslocação espacial.  
Por fim encontrou-se na performance N 38° 42.7224' / W 009° 8.442' – pausa, criada 
no contexto desta pesquisa, a afirmação da ação de pausar como uma ação autónoma 








  “Gestures are not just movements and can never be fully explained in 
  purely  kinesic terms.” – (McNeill, 1992, p. 105) 
 
Nesta investigação, reconhece-se que a definição de gesto, no plano da coreologia, 
possui uma abrangência tal, que acaba por não distinguir de forma clara e inequívoca 
a ação de gesticular – a produção de gesto – de uma outra qualquer ação do corpo. 
Knust (1979), Preston-Dunlop (1986) e Guest (2005) – no campo específico da 
notação de movimento – definem o gesto como todo o movimento aéreo, envolvendo 
as partes do corpo que não se encontram em contacto com a superfície de suporte.  
A investigação e os contextos em que a ação de gesticular tem vindo a ser 
desenvolvida, são abordadas, aqui, numa perspetiva histórica, encontrando-se já no 
séc I, nos ensinamentos da ‘arte de declamação’ de Quintilianus, (1968) e de Bulwer 
(1806), um dos mais pormenorizados estudos e notação do gesto.  
Seja o gesto uma demonstração do poder que o homem possui para proferir os seus 
pensamentos (Tylor, 1870), a par com a linguagem oral, escrita e simbólica ou esteja 
intimamente relacionado com os grupos sociais em que o individuo se encontra 
inserido (Mauss, 2003), o gesto é um elemento inseparável no acompanhamento de 
qualquer linguagem falada e ingrediente na identificação e diferenciação social.  
Esta investigação restringe-se aos gestos cuja informação é transportada e criada por 
um corpo, em ação comunicativa (Markey, 2004), (Givens, 2002), (Bulwer, 1806). 
Procura-se identificar as origens do reportório cinético (Morris, 2002) – onde a ação 
do gesto se situa –, encontrando aqui uma intima relação, articulação e influência 
entre si, na construção final do gesto.  
Selecionam-se, das ações do corpo, aquelas cuja existência e função residem na 
mediação do ser com o meio envolvente (Streeck, 2009), ajudando e contribuindo 
para a construção do sentido das coisas, ampliando ou restringindo o campo 
comunicacional, exibindo e apelando a uma atenção comunicativa.  
Define-se o gesto como a ação que apresenta uma intenção comunicativa, uma ação 
que não tem outra existência ou função que não seja a de enviar um sinal, uma 
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mensagem - gestos com sentidos, passíveis de serem compreendidos e muitas vezes 
traduzidos literalmente.  
O poder do gesto sobre a comunicação oral é referido por Mehrabian (1971) e Pease 
(1988). Morris (2002) distingue gestos acidentais e deliberados, mas ambos 
portadores de informação, Wharton (2009) valorizam precisamente este carácter não 
intencional que alguns gestos possuem, enquanto Kendon (2004) não classifica estes 
como gestos, mas sim como sintomas. Hall (1959), Noland (2009), Pease (1988) e 
Morris (1994) referem que os gestos ao serem aprendidos culturalmente, criam uma 
memória corporal que se constitui como identidade dessa mesma cultura. 
Como elemento da comunicação oral, procura-se apresentar as múltiplas formas e 
processos em que a linguagem gestual se articula e relaciona com a linguagem verbal 
– como determinados gestos vêm reforçar, apoiar, expandir ou substituir o discurso 
verbal.  
Por fim, procura-se encontrar – a partir da definição existente para a ação de 
gesticular no campo coreológico, no campo da terminologia da dança e no estudo aqui 
realizado – uma definição final para a ação de gesticular. A ação de gesticular no 
contexto das artes performativas, campo onde a coreologia se enraíza, apresenta, 
através do gesto criado, uma dupla intencionalidade comunicativa, a primeira, 
pertencente ao seu contexto original e a segunda, adquirida no contexto dessa mesma 
deslocação. Domm (2008), na análise que efetua de Both Sitting Duet de J. Burrows e 
M. Fargion, identifica três categorias de gestos do ponto de vista da relação com as 
referências externas e, portanto, com os mecanismos de significação. 
Por fim, apresenta-se uma conclusão e definição final para a ação de gesticular que, 
neste contexto, é a ação que produz o gesto. 
 
3.2.1 No campo coreológico 
 
Gesticular, a ação que cria o gesto, encontra-se definida no campo coreológico, 
especificamente dentro dos sistemas de análise e notação do movimento, como todo o 
movimento que não implica a relação do corpo com a superfície de contacto, com a 
superfície que suporta o corpo, ou seja, todo o movimento aéreo. O Dictionary of 
Kinetography Laban (Labanotation) (Knust, 1979) refere que todos os símbolos de 
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direção que se encontram anotados fora das colunas de suporte (colunas centrais 
reservadas para indicar qual a parte do corpo que se encontra em contacto com a 
superfície de suporte) indicam gestos. Explicado por Preston-Dunlop (1986), as partes 
que suportam o corpo encontram-se anotadas nas colunas centrais, enquanto que “my 
body part is free” (p. 6) encontra-se anotado em qualquer outra das colunas que 
identificam as partes do corpo que não estão em contacto com a superfície de suporte 
e que são designados por gestos. Estes movimentos encontram-se igualmente 
definidos na sua localização: “gestures, which unlike progressions of the body as a 
whole, are limited to the space that can be reached without moving away from the 
spot” (Knust, 1979, p. 33), ou seja, as partes do corpo que se movimentam, fazem-no 
dentro dos limites do espaço que conseguem alcançar, “within their sphere of reach” 
(Knust, 1979, p. 360). Esta noção de esfera, cinesfera, “Kinesphere” – termo criado 
por Laban (do grego kinesis – movimento e sphaira – esfera) –, é precisamente o 
espaço onde esta ação se localiza. Será possível observar mais tarde que o gesto, com 
todo o seu poder expressivo e comunicativo, ultrapassa virtualmente estes limites, os 
limites performativos da “rotatory nature of the movements of our joints [e da] spatial 
sphere which surrounds it, and into which it can reach with its limbs” (Laban, citado 
por Maletic, 1987, p. 59). 
Definido desta forma, pode-se, então, classificar como gesto, neste contexto, todo o 
movimento aéreo realizado por partes do corpo, tal como define Guest (2005): 
“movement of a limb that not carry weight” (p. 18). 
Assim sendo, para a coreologia, praticamente todo o movimento é um gesto. No 
entanto, o que faz sobressair a ação de gesticular (a produção de gestos) aqui 
investigada, de uma outra qualquer ação? Quando é que o estender de um braço (ação 
de esticar) contém espreguiçar, apontar ou afastar? (ação de gesticular). Quando é que 
um olhar neutro, que acompanha o movimento, cria uma relação com esse mesmo 
movimento ou com o de outro performer? Ora, o que se verifica é que, em outros 
campos, designa-se por gesto aquele movimento que, para além de ser uma 
deslocação espacial de uma parte do corpo, uma postura, ou relação espacial, contém, 
dentro do contexto em que é realizado, um poder de informar, de substituir ou 
reforçar outras linguagens e de relacionar pessoas. É precisamente este património 
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cinético que tem recebido uma atenção especializada em diversos domínios do 
conhecimento.  
 
3.2.2 O estudo do gesto 
 
Marcus Fabius Quintilianus consagra a parte III do livro XI, Vol. IV do Institutio 
Oratoria (séc. I) à investigação do gesto.  
Inserido no estudo da retórica, a importância do gesto para Quintilian (1968) é 
profundamente clara uma vez que “there are many things which it can express without 
the assistance of words.” (p.279).  
Para Quintilian (1968) o gesto – com um poder autónomo e independente, capaz de 
apelar para as emoções “without any aid from words” (p.279), possuindo a 
capacidade de penetrar nos sentimentos mais íntimos, sendo por vezes “more eloquent 
than language itself” (p. 281) – é capaz de fazer com que  “our words will not only 
lack weight, but will fail to carry conviction” (p. 281), quando colocado 
simultaneamente e em oposição com o sentido do discurso oral. Quintilian (1968), na 
sua análise e caracterização minuciosa, observou que com a movimentação dos olhos 
é possível criar indiferença, orgulho, ferocidade ou suavidade, de acordo com o 
carácter que deverá possuir o orador, mas recomendando que este olhar nunca deverá 
ser fixo ou saliente, lânguido ou lento, sem vida, lascivo, inquieto, oscilante, nem de 
viés, nem de forma amorosa, “nor yet must they seem to promise or ask a boon.” (p. 
285). É uma descrição reveladora da imensidão expressiva de uma pequena parte do 
corpo, e a sua potência comunicativa.  
Quintilian (1968) revela, ao longo deste trabalho, não só uma compreensão pelas 
emoções, como por todos os pormenores do corpo humano no preenchimento ou 
expressão das mesmas, dedicando atenção a partes do corpo tão pequenas como 
poderosamente expressivas: a cabeça “the chief member of the body” (p. 281); os 
olhos e o olhar com a sua capacidade de captar a atenção do público,  even before we 
begin to speak” (p. 283); as sobrancelhas, nas suas pequeníssimas mas expressivas 
movimentações, mostram raiva pela contração, pena pela depressão e alegria com a 
sua expansão, “dropped or raised to express consent or refusal respectively” (p.287). 
Outras partes são referenciadas naquilo que não devem realizar. As narinas não se 
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devem movimentar, nem serem tocadas, nem exalar respiração súbita e sonora; lábios 
e dentes não deverão, igualmente, possuir nenhuma movimentação expressiva. As 
indicações, para um bom orador, continuam na atenção a dar ao pescoço que deve 
encontrar-se direito, “not stiff or bent backward” (p.289), aos ombros, braços, mãos e 
dedos individualmente, que são tratados com o máximo pormenor, com 
recomendações no seu uso correto para a construção de significados comunicativos.  
E, na autonomia discursiva que o gesto possui, Quintilian (1968) identifica momentos 
em que este substitui advérbios e pronomes, e indica objetos e seres através da 
mímica, embora esta seja “a type of gesture which should be rigorously avoided in 
pleading” (p. 291). O gesto deverá estabelecer uma relação, não com as palavras que 
o orador profere, mas com o seu pensamento de facto, “In this connexion the earlier 
instructors in the art of gesture rightly added that the movement of the hand should 
begin and end with the thought that is expressed”( p. 301).  
As direções espaciais dos gestos produzidos estão claramente identificadas a partir 
dos eixos do corpo que as produz, cima, baixo, direita, esquerda, frente, trás, e embora 
nunca devendo ser dirigido nesta última, “to what lies behind us” (Quintilian,1968, p. 
317) o gesto poderá, no entanto, ser lançado nessa direção.  
Quintilian (1968) concluiu que “though the peoples and nations of the earth speak a 
multitude of tongues, they share in common the universal language of the hands” 
(p.291), inaugurando com esta observação um dos aspetos que irá aparecer 
recorrentemente ao longo da história do estudo da gestualidade e que é precisamente a 
afirmação do potencial carácter da universalidade comunicativa que o gesto contém.  
Só quinze séculos mais tarde, refere Kendom (2007), surge outro estudo relevante do 
gesto, o trabalho de Arias Montanus que em 1571 publica comentários à bíblia que 
incluem “an extensive study of biblical gestures.” (Kendon, 2007, p. 13). 
Mas é com o século XVII que começam a surgir tratados dedicados ao estudo do 
gesto. L'arte de' cenni de Giovanni Bonifaccio, publicado em Veneza em 1616, e 
Chirologia and Chironomia de John Bulwer, publicados em Londres em 1644, são os 
mais significativos estudos deste período. 
Bulwer (1806) estende a sua investigação e o “laborious duty of teaching 
declamation” (p. iv) àqueles que nos contextos do senado, dos bares, do púlpito e do 
palco, exercitam a arte da retórica. E, ao fazê-lo, criou um sistema de notação baseado 
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na atribuição de letras (símbolos) para identificar partes do corpo (palma da mão, 
mãos, dedos, braço, cabeça e olhos, pés), a direção, níveis e posição destes, a 
respetiva ação e a qualidade desta e, ainda, o contacto entre partes do corpo em si, 
designadamente entre as mãos e outras partes. As letras funcionam como símbolos 
que identificam simultaneamente a parte do corpo e a ação que executa. A primeira 
letra (minúscula) a ser colocada na frase criada por estes símbolos, refere-se à 
maneira como a palma da mão é apresentada: p. para “prone” (inclinada, debruçada); 
s. para “supine” (virada para baixo), e à maneira como os dedos se dispõem; x. para 
“extended” (estendido); h. para “holding” (segurar), entre outras. A segunda letra 
identifica “elevation”, relativamente aos braços: d. “downwards” (para baixo); h. para 
horizontal; e. para elevado. A terceira letra identifica a posição dos braços 
relativamente à “transverse direction”: c. “across”; f. “forward”; q. “oblique” (por 
exemplo). Para a movimentação (direções) das mãos e dos braços, ocupando as quarta 
e quinta posições na ordem das letras, ter-se-á, por exemplo: a. “ascending”; r. 
“right”, por exemplo, e a “manner of motion”: p. “projecting or pushing”; ad. 
“advancing”; sh. “shaking”, por exemplo,. As direções do olhar e a posição da cabeça 
são identificadas por letras maiúsculas no inicio das frases, como por exemplo: I. 
cabeça inclinada; E. cabeça ereta; F. olhar para a frente; D. para baixo; R. à volta.  
Bulwer cria ainda uma linha horizontal que divide o corpo, colocando acima desta as 
referências anteriormente descritas e, abaixo desta, regista as posições e pequenos 
passos dados pelos pés – identificando as posições através de maiúsculas e números: 
F.1 “fronte 1º position” (por exemplo) – e os pequenos passos através de minúsculas: 
a. “advance”, r. “retire”, sp. “stamp”. O sistema de notação de Bulwer regista ainda 
“significant gestures” como “appealing, veneration, listening, lamentation, 
depreciation, pride, shame”. Por fim, e já fora da utilização das letras como símbolos 
do anteriormente identificado, Bulwer concebe, através do recurso a linhas e pontos e 
sua composição visual, algumas características de força (piano, forte), de velocidade 
(“rapid”, “slow”) e de organização de intensidade (“crescendo”, “diminuendo”, 
“suspension”). (Bulwer, 1806, pp. 363-367). 
Esta notação “(that is the representation of any gesture by appropriate symbols)” 
(Bulwer, 1806, p. 293), produz “a language of symbols so simple and so perfect as to 
render it possible with facility to represente every action [...] and to record them for 
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posterity, and for repetition and practice” (, p.274). A adoção de métodos capazes de 
registar e comunicar, com “brevity and precision” (Bulwer, 1806, p. iv), a ação para 
posterior repetição e prática, aqui definidos, são aqueles mesmos que serão mais tarde 
adotados por todos os sistemas de notação da dança. Por fim, Bulwer introduz, nesta 
análise e registo dos gestos, dois outros importantes conceitos ligados à ação de 
gesticular: a noção de posição, movimento e estabilidade – “position [...] motion [...] 
stability” (Bulwer, 1806, p.294) –, de peso e centro de gravidade – “principal weight 
[...] centre of gravity” (p. 296) – que serão analisados noutros capítulos.  
De acordo com Kendon (2007), o gesto tornou-se no século XVIII um foco de 
atenção e de interesse para os estudiosos. Giambattisto Vico em Nápoles e Condillac 
em Paris “proposed gesture as the first form of language” (Kendon, 2007, p. 14), 
tendo ambos considerado a ação gesticuladora dos surdos como um modo de 
expressão linguística autêntica.  
Abbé Charles-Michel de L’Épée e o seu sucessor Sicar procuraram analisar esses 
mesmos gestos e compreender a sua estrutura. Este último mostrou-se mesmo 
interessado na ideia de que os gestos poderiam formar a base de uma linguagem 
universal.  
No século dezanove, os agora identificados campos da antropologia e psicologia, 
passaram a interessar-se de forma mais séria pelo gesto. Edward Tylor (1870) dedica 
três capítulos do seu livro Researches into the early history of mankind and the 
development of civilization ao gesto, que considera, a par com a linguagem oral, a 
linguagem escrita e a “picture-writing”, a demonstração do poder “which man 
possesses by uttering his thoughts” (p. 14). 
Garrick Mallery, um militar que esteve em campanha na América do Norte, com o 
apoio do Smithsonian Institution, pôde dedicar-se ao estudo da linguagem gestual e da 
“picture-writing systems” dos Índios das Planícies. Mallery produziu um relatório em 
1881 – Sign language among North American Indians compared with that among 
other peoples and deaf mutes – que, segundo Kendon, permanece até hoje como um 
dos mais amplos tratados do gesto já escritos. Segundo este mesmo autor, e um pouco 
mais tarde, à medida que a investigação antropológica se expande para a observação 
nos territórios da Austrália e dos arquipélagos vizinhos, o gesto foi um dos aspetos 
observados com mais interesse. A linguagem gestual e os sistemas a ela pertencente, 
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empregues na Austrália, receberam especial atenção dos vários pioneiros da 
antropologia australiana, entre eles A. Haddon e W. Rivers que, tendo fundado o 
estudo da antropologia em Cambridge, dirigiram uma expedição antropológica às 
Torres Straits Inslands em 1898, onde incluíram o estudo do gesto como parte dos 
fenómenos examinados. O gesto, amplamente concebido nesta altura como integrante 
do estudo da linguagem, foi observado e registado pormenorizadamente em toda a sua 
movimentação e significado. Por exemplo, para comunicar à distância, o gesto para 
“dead man” constrói-se através de “afastar e suspender a mão esquerda com a palma 
virada para o corpo, bater violentamente na palma com as costas da mão direita e 
deslizar a mão direita e braço ao longo da palma esquerda” (Ray,1907, p.261). Na 
conversação normal, o gesto clarifica e ou intensifica o sentimento. É notado mesmo a 
capacidade comunicativa de alguns “nativos” que, com grande expressividade facial, 
são “very impressive with their rapid flow of variously inflected words, expressive 
gestures and animated countenances” (Ray, 1907, p. 261). 
Kendon (2007) refere que no final do século XIX existiu um considerável 
reconhecimento do interesse e importância do gesto, “the idea of a ‘gesture language’ 
[...] as it could function as an autonomous linguistic system.” (p. 16). 
Numa abordagem complementar à de Kendon, Keith Thomas (1993) salienta que o 
trabalho de Charles Darwin, The Expression of the Emotions in Man and Animals – 
considerado por Givens “The first scientific study of nonverbal communication” 
(Givens, 2002, p. 34) – veio apoiar a perspetiva de que “that physical expressions 
might be biologically inherited” (p. 2). 
São evidentes as similitudes entre alguns dos movimentos que o homem e os animais 
empregam para expressar “hostility, dominance, or territoriality” (Thomas, 1993, p. 3) 
bem como a quase universalidade de algumas expressões faciais empregues – 
sintomas de emoções manifestadas espontaneamente – como rir, chorar, bocejar ou 
corar. E é um facto que estes mesmos movimentos atravessarem fronteiras nacionais e 
linguísticas. Por outro lado, desde que Andrea Jorio, no início do séc. XIX, tentou 
reconstruir o código da linguagem gestual da antiguidade clássica, a partir dos gestos 
dos napolitanos da sua época – claramente gestos codificados, realizados de forma 
consciente –, conclui-se que existem muitas linguagens gestuais, como muitos 
dialetos, e que o gesto não é uma linguagem universal mas sim o resultado de “social 
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and cultural differences” (Thomas, 1993, p. 3). Marcel Mauss (2003) reforça esta 
ideia ao observar que os mais elementares comportamentos físicos, tais como a 
maneira como o indivíduo se senta, anda, para, usa as mãos, come ou dorme – 
“hábitos” – variam de sociedade para sociedade (p. 404). 
Thomas (1993), numa perspetiva de historiador, conclui sobre a importância do 
estudo do gesto: primeiro, é um elemento inseparável no acompanhamento de 
qualquer linguagem falada, onde a expressão facial e os movimentos corporais 
poderão ampliar, modificar, confirmar ou subverter o enunciado verbal; segundo, 
porque o gesto tem sido sempre um importante ingrediente na identificação e 
diferenciação social, podendo unir grupos através da mímica dos seus gestos 
identificadores, separar e distinguir classes sociais pela postura e comportamento 
corporal. Pode, mesmo, acrescentar-se como terceiro fator, o gesto enquanto elemento 
inspirador e integrante das mais diversas produções artísticas multidisciplinares. 
  
3.2.3 Informação em ação 
 
Gesticular encontra-se definido no Dicionário da Língua Portuguesa Contemporânea 
(2001) como “Fazer ou executar gestos, movimentando principalmente as mãos e os 
braços, em geral com a intenção de se exprimir, de acentuar ou reforçar a expressão 
verbal”. O Dicionário Houaiss do português atual acresce “movimento [...] 
voluntário ou involuntário, que revela estado psicológico ou intenção de exprimir ou 
realizar algo [...] expressão singular (em alguém ou no seu semblante); aparência, 
aspeto, fisionomia. Maneira de se manifestar, atitude, ação.”  
O gesto é entendido por Markey (2004) como a comunicação visual suportada por 
matéria física e que pode funcionar como uma linguagem autónoma, como 
suplemento a outras linguagens ou como medium. Este sentido genérico do gesto 
encontra-se igualmente em Givens (2002), como “a sign, signal, or cue”, usado para 
comunicar em conjunto ou separadamente das palavras (p. 10). É qualquer coisa que 
comunica, transmite ou transporta informação não verbal e que pode ser encontrado 
no movimento ou postura de um corpo, ou num artefacto material que codifica ou 
influencia um “concept, motivation, or mood (thus, a gesture is neither matter nor 
energy, but information)” (p. 10).  
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O gesto, aquele movimento, postura e distância criada pelos corpos em relação 
comunicativa, é, antes de mais, uma ação do corpo. 
A ação do corpo é entendida aqui, primeiro, como um qualquer deslocamento no 
espaço, quer do corpo na sua totalidade, quer isoladamente, quer as ações que 
anatomicamente envolvam movimento de ossos e articulações, quer ainda aquelas que 
se executam  unicamente através da ação dos músculos – por exemplo, as expressões 
do rosto que se realizam fundamentalmente através de trabalho muscular; e, segundo, 
considera-se igualmente as posturas do corpo como ações do mesmo, enquadrando-as 
no conceito coreológico da ação de pausar – uma ação sem deslocação espacial. 
Mesmo numa situação de repouso, a forma e postura do corpo é passível de transmitir 
informação relevante no contexto da comunicação, ou noutro qualquer contexto, por 
exemplo o da análise comportamental ou fisionómica.  
Segundo Morris (2002) existem, para o homem, quatro maneiras de adquirir as ações: 
“by genetic inheritance, by personal discovery, by social absorption, and by deliberate 
training.” (p. 17). 
Morris, identifica, ainda, cinco tipos de ação: 
No primeiro, “inborn actions” (Morris, 2002, p. 3), classifica um número muito 
reduzido de ações, comuns a todos os seres humanos e quase todas ligadas à 
expressão facial de sintomas, como o choro por exemplo. Este imediatismo 
expressivo vai sofrendo ao longo do processo de socialização uma diluição evidente, 
na medida em que culturalmente vão sendo substituídas, quer por uma contenção, 
quer por um  refinamento comportamental (como adiante se analisa). 
Em “discovered actions” (p. 11), identifica aquelas ações que sendo 
inconscientemente adquiridas durante o longo processo de crescimento, num contínuo 
de acumulação são adicionadas ao reportório infantil. O exemplo apresentado do 
cruzamento dos braços, embora ocorra com a mesma estrutura em várias culturas, 
apresenta, no entanto, variações distintas, revelando desta maneira um processo de 
descoberta individual na realização da referida ação. Assim, a ação de cruzar os 
braços, comum entre indivíduos de diferentes culturas, apresenta uma resolução 
individualizada, possível de ser observada nos pormenores desse mesmo cruzamento 
dos membros superiores. A procura de uma posição confortável para os braços é-nos 
revelada pela particular solução, encontrada individualmente. 
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Em “absorbed actions” (p. 13), Morris refere-se a todas as ações adquiridas 
inconscientemente, num processo natural de imitação. Estas ações são aquelas que 
precisamente mais identificam culturas ou grupos dentro destas. A imitação, um 
esforço individualizado de identificação do ser com uma entidade coletiva, para além 
de revelar-se em sinais de adorno corporal - como a maneira de vestir –, em 
manifestações de organização e convívio social – como a escolha dos locais 
frequentados –, ou em manifestações comuns de cultura ou de atividades recreativas, 
manifesta-se também em ações corporais que são, em si, a maneira particular como 
determinada entidade coletiva desempenha uma dada ação. Desde a maneira de andar, 
passando pelas posturas em repouso ou as formas específicas de gestos codificados, 
são apenas passíveis de serem entendidos dentro do grupo social em que são 
reproduzidos.  
As “trained actions” (p. 16) são ações conscientemente adquiridas através do seu 
ensino ou de uma observação analítica e aperfeiçoadas através de um exercício 
prático regular. Encontram-se neste grupo as ações relacionadas com o desporto, as 
ações de performance artísticae todas aquelas que procuram uma eficácia no 
desempenho corporal, desde apertar os atacadores, dirigir uma máquina ou andar de 
skate. Em todas elas existem momentos de observação da ação que se pretende 
repetir, momentos de ajuda exterior (professor, treinador, amigos) e, sempre, 
momentos de repetido exercício prático. 
Observando que nenhuma das ações, referidas anteriormente, existe na idade adulta 
sem ter sofrido influência das outras, Morris classifica como “mixed actions” (p. 17) 
aquelas ações que resultam da relação dinâmica entre as ações anteriormente 
identificadas. Dá-nos dois exemplos: o choro da criança (inborn action) que passará, 
num processo educativo, a ser controlado, recebendo desta maneira uma clara 
influência da sociedade, ou no caso de outros contextos culturais, ampliado e refinado 
em piedosas lamentações ou gritos histéricos. O segundo exemplo de uma “mixed 
actions”, referido por Morris, diz respeito à descoberta do “cruzar das pernas” 
(discovered action), provavelmente já com alguma influência inconsciente de 
imitação (absorved action), integrada igualmente um processo de socialização, que 
aponta para a maneira como os diferentes sexos devem realizar essa ação: cruzamento 
“fechado” para mulheres, cruzamento fechado ou “aberto” para homens. É curioso 
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notar a evolução histórica na aceitação esta mesma ação para as mulheres, por 
comparação com o comportamento social esperado na época vitoriana –  “A Victorian 
girl was bluntly informed that 'a lady never crosses her legs'” (p.19). 
 
3.2.4 O gesto da relação 
 
Se o gesto na sua essência é uma ação mediadora e relacional entre dois seres, sendo 
igualmente uma ação transportadora de informação e sentido, é possível expandir este 
entendimento para todas as ações/gestos que procuram estabelecer uma relação com o 
meio envolvente, aquilo a que Streeck (2009) designa por “gestures ecologies” (p. 6). 
Streeck caracteriza seis “gesture ecologies”, seis maneiras diferentes em que a 
atividade gestual “can be aligned with the world, with concurrent speech, and with the 
interactants” (p. 6). 
Primeiro, “Making sense of the world at hand” (p. 8), identifica os gestos utilizados 
para percecionar, agarrar, segurar e manipular coisas e objetos. Embora um pouco 
distantes do gesto enquanto movimento aéreo, as mãos surgem aqui como 
intervenientes principais destes atos instrumentais, realizados para benefício do seu 
executante; 
Segundo, “Disclosing the world with insight” (p. 8), refere os gestos utilizados para 
orientar ou para tornar visível o mundo para além do corpo, para além da extensão 
física do mesmo. O gesto de apontar, executado por diversas partes do corpo, 
possibilita uma orientação ou/e uma atenção dos interlocutores para algo distante 
(objeto ou área). Sabemos, também, que não se encontra unicamente no gesto de 
apontar, o único recurso utilizado para manipular referências localizadas 
espacialmente ou trazidas para o campo visível da comunicação. A postura, a 
orientação visual e a orientação da cabeça são outros recursos gestuais utilizados com 
o mesmo fim;  
Terceiro, “Depiction” (p. 9), identifica os gestos criadores do espaço comunicacional 
e que exercem o foco da atenção no território comunicativo. Este “interaction space” 
torna-se o palco de toda a gestualidade produzida, independentemente da sua 
utilização como dispositivo de representação do mundo concreto ou abstrato, real ou 
imaginário; 
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Quarto, “Thinking by hand: Gesture as conceptual action” (p. 9), isto é, toda a 
gestualidade produzida inconscientemente e que ajuda na construção do pensamento 
durante a conversação. Umas mãos que produzem um esquema, uma movimentação 
aérea, com a qual o conteúdo expressivo ou a experiência narrativa é construída; 
Quinto,”Displaying communicative action” (p. 10), a ação que, embora centrada no 
uso das mãos na corporalização de uma ação comunicativa, revela uma gestualidade 
que poderá integrar uma variedade de outras partes do corpo como a cara, cabeça, 
ombros, através dos quais são exibidos os aspectos comunicacionais;  
Por fim, “Ordering and mediating transactions”  (p. 10), integra os gestos que 
envolvem o toque ou gesticulação com o propósito de chamar a atenção ou marcar 
uma mudança, solicitar uma resposta ou tentar o seu silenciamento, ou ainda gerir a 
atenção de uns para outros. 
 
3.2.5 Elemento de cultura 
 
Albert Mehrabian (1971) descobriu que o impacto total de uma mensagem é cerca de 
7% de origem verbal (palavras somente), 38% de origem vocal (incluindo tons de 
voz, inflexões e outros sons) e 55% não verbal (p. 43). Pease (1988, p. 15) refere-se 
igualmente à importância que os sinais não-verbais possuem, ao produzirem um 
impacto cinco vezes superior aos verbais, sendo estes últimos frequentemente 
desconsiderados sempre que os dois se apresentam em contradição. 
Embora toda e qualquer ação humana possa revelar algo sobre o seu executante, 
mesmo nas ações de trabalho produzidas mecanicamente, sujeitas a um treino e 
repetição,  o gesto é aqui considerado como aquela ação que se encontra no contexto 
da comunicação, ou seja,  uma ação que é produzida deliberadamente ou não, mas que 
ao ser presenciada por um observador é passível de ser interpretada em termos do que 
ela revela do seu executante, o que pretende, o que sente, o que procura comunicar –  
“A gesture is any action that sends a visual signal to an onlooker. To become a 
gesture, an act has to be seen by someone else and has to communicate some piece of 
information to them” (Morris, 2002, p. 21).  
Morris (2002) distingue dois tipos de gestos. Aqueles que são produzidos 
deliberadamente, que apresentam uma intenção comunicativa, uma ação que não tem 
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outra existência ou função sem ser a de enviar um sinal, designados como “primary 
gesture” – “a piece of communication from start to finish” (Morris, 2002, p. 21). E os 
que define por “secondary gestures”, dado o seu carácter acidental, dos quais 
apresenta o exemplo do “espirro” que, sendo uma ação com funções mecânicas e não 
intencionais, não deixa de transmitir uma mensagem de aviso perante uma possível 
constipação. 
Para um observador, é indiferente se a mensagem que descodifica, que recebe e 
interpreta, é produzida deliberadamente ou acidentalmente (“primary” ou “secondary 
gesture”). Morris centra a definição de gesto como “an 'observed action'” (Morris, 
2002, p. 21), referindo, mesmo, que de alguma maneira “incindental gestures” são os 
mais reveladores pois “we do not think of them as gestures, and therefore do not 
censor and manipulate them so strictly” (Morris, 2002, p. 21). 
Para Kendon (2004), “Gesture is label for actions that have the features of manifest 
deliberate expressiveness … tend to be directly perceived as being under the guidance 
of the observed person’s voluntary control” (Kendon, 2004, p. 15). Este carácter 
intencional e deliberado da ação do gesto distingue-se da perspetiva de Morris, pois 
coloca no gesto todo um comportamento não verbal, com a intenção de informar o 
observador, caracterizando, por exemplo o “espirro” (anteriormente referenciado) 
como um sintoma e não uma mensagem, dado o seu carácter não deliberado. 
Wharton (2009) valoriza precisamente este carácter não intencional que alguns gestos, 
em particular a gesticulação, possuem e que, embora não sejam produzidos 
intencionalmente, são deliberadamente apresentados, referindo mesmo a sua pouca 
valorização – “In general, the ostensive use of gestures in overt intentional 
communication is not really acknowledged.” (Wharton, 2009, p.152). 
As “absorved actions”, já anteriormente identificadas, representam um primeiro 
esforço de identificação e integração social. Embora apreendidas mais ou menos 
inconscientemente e reproduzidas mais ou menos deliberadamente, este primeiro 
estádio de identificação com um outro ou com um grupo social, pela imitação dos 
seus comportamentos, acaba por identificar o seu executante com aquele indivíduo ou 
grupo, reforçando assim os aspetos identitários de uma cultura, entendida como “the 
sum of their learned behavior patterns, attitudes, and material things. (Hall, 1959, p. 
43). 
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Estes comportamentos assim adquiridos, estes gestos executados, este movimento 
experienciado, fornecem igualmente uma sensação cenestésica, “that remain in excess 
of what the gestures themselves might signify or accomplish within that culture.” 
(Noland, 2009, p. 2). 
Esta observação vem colocar o gesto não só como uma ação com funções 
comunicativas ou outras, mas também como uma experiência corporal – que 
permanece muito depois da sua existência visual, do seu ato – tornando-se, a partir 
daí, como uma memória corporal que constitui também ela um elemento da cultura. 
Pease (1988) faz referência a um debate ainda existente na identificação das origens 
de determinados gestos – se são genéticos ou aprendidos culturalmente –, para 
concluir que “Much of our basic non-verbal behavior is learned and the meaning of 
many movements and gestures is culturally determined” (Pease, 1988, p. 12).  
Desmond Morris (1994) realizou um estudo em sessenta países sobre a utilização 
gestual – um levantamento de mais de seiscentos gestos – que nos possibilita entender 
que o mesmo movimento corporal, o mesmo gesto, não possui o mesmo significado 
em países distintos e consequentemente para o compreendermos teremos que localizar 
a sua origem e caracterizar o seu contexto, no fundo identificar a sua identidade 
cultural. 
 
3.2.6 Elemento na comunicação oral 
 
Armstrong, Stokoe e Wilcox (1995) consideram que a mudança da comunicação 
gestual para a oral não se deveu a um aumento da complexidade linguística, possível 
de ser preenchida pelo gesto no aumento desta riqueza comunicativa, mas sim à 
liberdade que a comunicação oral vem permitir. Corballis (1991) refere que a 
expressão oral, ao não requerer a visão, permite uma comunicação no escuro ou 
mesmo quando diversos obstáculos se colocam no caminho, libertando os olhos e as 
mãos para outras atividades. Permite inclusivamente ao indivíduo explicar o que está 
a fazer com as suas mãos, e desta forma, possibilita ao observador ouvir enquanto vê. 
Trata-se de uma  “selective pressure that led, eventually, to gestures being superseded 
by vocal communication” (Corballis, 1991, p. 158). A transição da linguagem gestual 
para a oral encontrou-se provavelmente dependente, segundo o mesmo autor, das 
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mudanças que se vieram a realizar no trato vocal e na posição da laringe  “It may have 
been the descent of the larynx that marked the switch from a language dominated by 
gesture to one dominated by vocal communication” (Corballis, 1991, p. 160). As 
primeiras sentenças foram provavelmente simples sugestões de ações, consistindo em 
simples verbos, uma vez que nas fases iniciais da evolução humana, o trato vocal não 
se encontrava tão evoluído comparativamente à enorme variedade e flexibilidade da 
gestualidade capaz de ser produzida pelas mão e braços. 
Uma segunda hipótese da evolução da linguagem/comunicação coloca o gesto no 
centro da mesma. Aos gestos, cabia-lhes, “in the contexts of tool making and of an 
increasingly complex social organization” (Corballis, 1991, p.164) a demonstração 
das técnicas de construção de ferramentas e as ações de apontar ou indicar. Estes 
gestos serviriam como comandos, instruções e proposições, em contraste, as 
vocalizações desempenhavam um papel emocional, utilizadas para avisar situações de 
perigo ou para expressar raiva, medo, ou prazer. “However, vocalizations may have 
accompanied manual gestures, perhaps initially in the form of reflexive grunts 
induced by physical action or perhaps to attract attention.” (Corballis, 1991, p. 308). 
A Gesticulação manifesta-se como um dos recursos comunicativos não verbais mais 
comuns.  
Morris (2002) identifica-a como uma ação manual executada inconscientemente 
durante a interação social quando o “gesticulator is emphasizing a verbal point he or 
she is making” (p. 26). 
McNeill (2005, p. 5) alarga para a cabeça, pés e pernas a participação do corpo nesta 
ação de reforço comunicativo. Observa-se, no entanto, que quando se trata de 
participar livremente num envolvimento discursivo, todo o corpo concorre para o 
mesmo fim. Mesmo com reduzida movimentação espacial, o tronco produz e envolve-
se significativamente nesta ação.  
Dentro das ações espontâneas que acompanham o discurso, Cienki (2008, p. 7) 
identifica: “beats”, gestos rítmicos que marcam palavras ou frases; “deictics”, gestos 
que apontam para algo em concreto, pessoa, coisa ou espaço; “iconics”, aqueles que 
procuram representar ou a forma ou o movimento de entidades físicas ou a relação 
entre elas. Por fim, inclui gestos “metafóricos”,  cujo movimento apresenta uma ideia 
abstrata.   
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Cienki (2008) apresenta uma outra classificação para gestos metafóricos. Citando 
Müller (1998), fala de “gestos discursivos”, semelhantes aos “beats gestures”, mas 
executados pelos dedos da mão; “performative gestures” que representam as ações 
mencionadas no discurso, como eliminar uma proposta ou ideia utilizando os braços 
num movimento de varrimento para fora, ou “requesting something with a hand held 
out open, palm up” (Cienki, 2008, p. 8). 
Na continuidade da relação entre a comunicação verbal e a gestual, McNeill (2005, p. 
5) identifica quatro grupos de gestos. O primeiro, “speech-linked gestures”, é 
constituído por aqueles gestos que integram parte das frases e ocupam um espaço 
gramatical nas mesmas, quer substituindo palavras quer completando a estrutura das 
frases. Um segundo grupo, “emblems”, inclui aqueles sinais convencionais que 
possuem uma tradução clara no contexto em que se apresentam. Um terceiro grupo, 
“Signs”, é constituído pelo léxico, as palavras de uma língua, como por exemplo, os 
signos na linguagem gestual dos surdos mudos, que possui a sua própria estrutura 
linguística, formas gramaticais, e todas as regras gramaticais da linguagem.  
Por fim, identifica como “pantomime” o conjunto sequencial de gestos executados 
numa linha narrativa, contando uma história sem palavras. 
Harrigan (2005, pp. 158-168) apoia-se no trabalho de Ekman e Friesen  para referir as 
cinco categorias de “nonverbal behavior”. A primeira categoria, “Emblems”, referido 
pela primeira vez por Efron (1941), num estudo dos gestos usados pela segunda 
geração de judeus e italianos imigrantes na cidade Nova York, é redefinida mais tarde 
por Ekman e Friesen (1977) como “symbolic actions which have a ‘specific verbal 
translation known to most members of a subculture, and is typically intended to send 
a message’” (p. 38).  
Uma segunda categoria “illustrators”: “‘movements directly tied to speech, serving to 
illustrate what is being said verbally” (Ekman and Friesen, 1969, p. 68). Criando, 
dentro desta segunda categoria, seis subcategories: “baton”, para os movimentos que 
acentuam ou dão ênfase a uma frase; “pictograph”, para aqueles movimentos que 
desenham a forma do referente; “ideograph”, quando o movimento esboça a trajetória 
ou a direção do pensamento; “kinetograph”, quando retratam uma ação corporal; 
“deictic”, quando apontam para um objeto e “spatial”, quando ilustram uma relação 
espacial (p. 68). 
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Uma terceira categoria, “adaptors”, (Harrigan, 2005, p. 160) divide-se igualmente em 
duas subcategorias: "Self-adaptors”, para quando uma parte do corpo entra em 
contacto com outra parte do corpo, produzindo uma ação sobre esta (coçar a cabeça, 
puxar o queixo, mesmo não existindo barba, chupar os lábios, mexer nos cabelos e 
outros movimentos não muito bem aceites socialmente); “Object manipulator”, 
semelhante ao anterior mas usando um objeto como fim ( brincar com a caneta) ou 
intermediário do contacto corporal (coçar a cabeça com a caneta). 
Uma quarta categoria, “Regulators” (Harrigan, 2005, p. 165) para as ações que 
mantêm e regulam a fluência da conversação entre “speakers and listeners”, 
“regulators contain no meaning by themselves but ‘convey information necessary for 




Retoma-se aqui a questão inicialmente colocada. Numa perspetiva coreológica, o que 
distingue a ação de gesticular (a produção de gestos) de uma outra qualquer ação do 
corpo?  
A sua diferenciação não poderá residir exclusivamente nas características inicialmente 
apontadas – a de ser um movimento aéreo.  
Fazenda (2012) distingue o gesto “com base nas características da materialidade do 
movimento [...] nas suas características formais” (p. 82), alinhando com Preston-
Dunlop (1963) segunda a qual, conforme cita “‘todos os movimentos do corpo que 
não estão relacionados com o suporte do peso’ (Preston-Dunlop, 1963, p. 37)”, ou “na 
sua intencionalidade significativa [...] pelo seu conteúdo emocional e/ou 
comunicativo” (Fazenda, 2012, p. 82). Estes segundos conteúdos referem-se às 
“manifestações corporais de uma pessoa que, por terem uma intenção comunicativa, 
são significativas para quem as vê” (Fazenda, 2012, p. 83). No contexto das artes 
performativas, todo o movimento aí apresentado contém, na sua génese, uma intenção 
comunicativa.  
Nos exemplos dados pela autora, encontramos uma clarificação que faz distinguir um 
movimento geral de um outro que, por sua vez, produz um gesto: “os movimentos que 
exprimem uma ideia, um sentimento ou uma emoção, mimam uma pessoa, descrevem 
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um objeto ou uma ação; as linguagens gestuais codificadas e as linguagens gestuais 
utilizadas nos géneros performativos bharatanatyam e ballet, na base de cuja 
representação existe um texto, uma narrativa” (Fazenda, 2012, p. 83). É precisamente 
uma dupla intencionalidade comunicativa legível nos gestos anteriormente referidos, 
que fazem esses mesmos movimentos distinguirem-se como gestos dos restantes 
movimentos.   
Essa intencionalidade comunicativa é reforçada, por exemplo, pelo seu carácter 
expressivo, como referem Bartenieff & Lewis (1988): “Gesture, in common usage, 
generally refers to the movement of a body part or combination of parts, with the 
emphasis on the expressive aspects of the move.” (p. 110).  
Todos os movimentos deverão possuir, de forma a não fracassar, uma legibilidade 
teatral perceptível tal como refere Cohen (1978, p. 9). 
Para Susan K. Langer (1978) “All dance motion is gesture or an element in the 
exhibition of gesture […] an expressive movement” (p. 24).  
No entanto, este carácter expressivo do movimento é tão significativo no contexto da 
dança que esta mesma característica é, para alguns autores e criadores, transversal a 
todos os movimentos criados neste contexto, sobrepondo, desta forma, a designação 
de gesto a todo o movimento aí exibido. Langer (1978) cita Mary Wigman quando 
esta afirma que “to the great dancer all movement in dance was gesture – that was the 
only word; a mistake was a ‘meaningless gesture’” (p. 24). E é precisamente quando 
estes vestígios do carácter emocional e expressivo do movimento são afastados que o 
movimento se torna o mais aproximado possível da sua potencial natureza abstrata, 
quando o gesto, no sentido em que agora está a ser referido, desaparece. Um exemplo 
desta abordagem poderá ser encontrada em Merce Cunnigham, como refere Abeel 
(1978): “a Cunnigham dance has so thoroughly shed any vestiges of emotional 
derivation that it comes as close to being ‘abstract’ as a medium whose material is the 
human body can come. The triumph of the Cunnigham idiom is that it broadens and 
renews the vocabulary of dance by making movement unrecognizable as gesture” (p. 
118).  
Domm (2008), na análise que efetua de Both Sitting Duet de Jonathan Burrows e 
Matteo Fargion, identifica três categorias de gestos do ponto de vista da relação com 
as referências externas e, portanto, com os mecanismos de significação. A primeira 
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categoria “reproduce movements that have a relationship with a specific context” 
(p.136), surjam eles dos movimentos do dia a dia, da linguagem gestual ou de frases 
reconhecíveis de técnicas de dança e encontrando-se agora justapostos a outros 
movimentos “still bear traces of that connection” (p.136). Uma segunda categoria 
refere-se àqueles que não parecem estar ligados com qualquer referência externa, 
sendo puras trajetórias que partes específicas do corpo executam no espaço e tempo 
“which do not obviously resonate with cultural meanings” (p. 137). Uma terceira 
categoria refere-se aos movimentos que, embora não se encontrem explicitamente 
conectados com um contexto reconhecível, poderão, potencialmente, evocar “images 
and associations in the minds of some spectators” (p. 137).  
Domm vem, assim, acrescentar à caracterização da ação de gesticular a ideia de que o 
gesto pode  pertencer a um outro contexto (primeira categoria) e que embora dele 
removido e deslocado, ainda contém vestígios dessa conexão. Confirmando   aquilo 
que Doris Humphrey refere como “recognizable […] patterns of movement 
established by long usage” (Humphrey, 1959, p. 114). A terceira categoria, embora 
mais difícil de qualificar pelas suas características “voláteis”, contém um mesmo 
princípio, um movimento com o poder de provocar associações a outros contextos e 
situações.  
 
Foi, precisamente, nesta estratégia operacional – a de transportar para o espaço 
performativo e coreográfico gestos pertencentes a outros contextos – que Take, 
Retake, Edit (Fernando Crêspo, 2014) foi criado. No Prólogo a esta peça coreográfica 
foram apresentados cinco gestos que jogavam com a natureza espacial e temporal dos 
gestos selecionados. Um primeiro apontando para um espaço difuso, o segundo 
apontando claramente para um ponto num esforço de captação da atenção de alguém 
localizado num espaço preciso,  o terceiro, um gesto funcional que protege o 
performer da luz que nele se projeta, o quarto, o momento antes do gesto (uma 
ameaça?) e, por fim, numa convergência de direções, um dedo que aponta e um olhar 
que reforça essa mesma direção. Na coreografia, dividida em cinco partes, procurou-
se, numa primeira, explorar o olhar como o gesto mais subtil capaz de estabelecer 
uma relação; numa segunda parte evolui-se nessa relação numa aproximação e 
entrega mútua de corpos; numa terceira parte e numa direção ao público, os 
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performers utilizam todo um vocabulário gestual que não tem outro sentido se não 
aquele que o movimento dos gestos usados contêm; um quarto momento faz uso de 
gestos de submissão para ficcionalmente os introduzir nas relações de natureza 
sexual, religiosa ou social; numa quinta e última parte, o gesto surge enquanto farsa 
de comunicação. 
Gestos são, portanto, os movimentos que, deslocados do seu contexto original, onde 
existiam indubitável como gestos – porque possuíam o poder de informar, relacionar 
pessoas, substituir ou reforçar outras linguagens ou, ainda, constituir-se como uma 
linguagem autónoma –, mantêm, neste novo contexto, o das artes performativas, 
vestígios da materialidade de movimento que os caracterizava.  
Avança-se, então, com uma definição no contexto da coreologia: gesticular é a ação 
que cria o gesto.  
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3.3 Locomover e Saltar 
 
Locomover e saltar são as ações em que todo o corpo se desloca no espaço.  
Na ação de locomover, o corpo desloca-se num permanente contacto sobre a 
superfície de suporte, numa qualquer trajetória sensivelmente paralela ao chão. Na 
ação de saltar, o impulso e a receção ao chão marcam o início e o fim de uma 
projeção e deslocação aérea que caracteriza esta ação. 
Procura-se entender de que forma o centro de gravidade, na relação que estabelece 
com a força de gravidade e a superfície de suporte, impulsiona o corpo na ação de 
locomover.  A identificação da participação de diversas partes do corpo, bem como de 
outras ações que se integram e articulam na ação de locomover, vêm contribuir para a 
sua caracterização. Fratagnoli (2012) observa, na velocidade de uma corrida, a 
expressão clara do sentido de atravessamento espacial que a ação de locomover 
contém. A noção de deslocação, num afastamento e aproximação de um ponto 
localizado no espaço, é aqui salientada por Preston-Dunlop (1980), sendo que é no 
tempo que medeia o início e o fim da deslocação que a ação de locomover em si se 
realiza, uma livre exploração pelo espaço, segundo Guest (1983). Apresentam-se 
alguns exemplos nos quais as modificações temporais, espaciais, dinâmicas e de 
relação com a força da gravidade, na ação de locomover, não alteram a sua natureza, 
antes a enriquecem expressivamente. Wigman, citada por Newhall (2009), vê, nas 
variações do andar, uma valorização da locomoção humana. As formas mais simples 
da ação de locomover – o andar e a corrida – têm sido objeto de reflexão, exploração 
e materialização em diversas práticas multidisciplinares, analisando-se aqui alguns 
destes exemplos. 
Na segunda parte do subcapítulo, coloca-se a ação de saltar numa direção 
sensivelmente vertical à da ação de locomover e numa relação de descolamento da 
superfície de contacto que caracteriza e define esta ação. A convocação, pelo corpo, 
das forças necessárias à realização da mesma, é lembrada por Laws (2002). Stodelle 
(1978) caracteriza a ação de saltar em termos do desafio que coloca à força da 
gravidade, e Davis (2003) classifica-a como uma relevante experiência sensorial. A 
liberdade espacial e a limitação temporal são consideradas como elementos 





 “shifting the center of gravity; with resultant steps and large falls, the center of 
 gravity changes and locomotion is initiated” (Fleischle–Braun, 2014, p. 110). 
    
3.3.1.1 Definições 
 
Quando o centro de gravidade do corpo se desloca para fora, paralelamente à sua base 
de sustentação, criando uma inclinação que gera desequilíbrio, duas situações podem 
ocorrer: ou o início de uma queda e posterior resistência ou cedência; ou, 
aproveitando essa força gerada, cria-se um impulso para os movimentos seguintes. 
É nesta última opção que a ação de locomover surge. Um conjunto de pequenos 
desequilíbrios, e uma sucessiva resistência a estes, conduzem o corpo para 
deslocações fora da sua anterior localização espacial. A ação de locomover que 
suporta esta deslocação poderá, por exemplo, ser o andar, o correr ou, mudando de 
nível espacial, o rebolar.  
Locomover é a ação que leva o corpo, localizado num determinado ponto do espaço, 
para outro ponto, perto ou distante do anterior.  
Se, por exemplo, na ação de locomover/andar, se pode observar uma maior atividade 
das partes do corpo que impulsionam o movimento de deslocação, como as pernas, 
todo o corpo é mobilizado para desempenhar um conjunto de forças que criam o 
impulso e equilíbrio necessários a esta ação. Um tronco que se inclina e torce 
ligeiramente  e uns braços que contrabalançam o movimento das pernas possibilitam 
que o corpo, na sua totalidade, se movimente e que faça deslocar o seu centro de 
gravidade pelo espaço – uma ação que desperta a visibilidade, embora virtual, de um 
rasto de movimento, de uma progressão espacial, “a spatial pattern perceived through 
time” (Preston-Dunlop, 1981, p. 54); uma ação que claramente se relaciona com a 
superfície de contacto por onde o corpo progride; uma relação que se desenvolve 
desde o apoio até ao empurrar do chão.   
Neste exemplo da ação de locomover pode encontrar-se um conjunto impercetível de 
outras ações que se desenvolvem em sucessão ou em simultaneidade, estruturando a 
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ação de locomover/andar. A saber: inclinar o corpo; desequilibrar; torcer o tronco; 
transferir de peso de um pé para o outro; encolher e esticar as pernas alternadamente. 
Todas elas, ações passíveis de serem observadas, embora não sendo expressivamente 
visíveis, integram a ação de andar mas não se dão a revelar. Numa articulação 
conjunta, todas criam uma ação – locomover/deslocar – que se caracteriza pela 
movimentação do corpo na sua totalidade pelo espaço, apoiando-se e impulsionando-
se numa superfície de suporte (habitualmente o chão).  
A ação de inclinar, durante o andar, torna-se particularmente visível e, portanto, 
significativamente expressiva, quando se pretende realizar uma deslocação numa 
direção diferente da habitual. Andar para trás ou de lado apresenta, na sequência das 
ações constituintes, uma inclinação articulada numa progressão contínua para a 
queda, conjunto este significativamente expressivo no início e ao longo da mesma. 
Fleischle–Braun (2014) acrescenta, ainda, a ‘transferência de peso’, como outra ação 
que se torna percetível, “particularly noticeable when walking backwards along a 
curved path” (p. 113). 
 
3.3.1.2 Velocidade, deslocação e percurso  
 
Na corrida, a deslocação rápida é realizada por um movimento sucessivo e acelerado 
das pernas que empurram o chão. Fratagnoli (2012) refere dois aspetos importantes a 
considerar: a noção de deslocação e percurso – “déplacement” e “parcours” (p. 76) – 
por um lado, e, por outro, a noção de velocidade – duas componentes, uma espacial, 
outra a temporal.  
Correr, a ação de locomover que manipula o tempo a partir do andar, obriga o 
executante a realizar um conjunto de adaptações, quer no domínio das ações, quer no 
domínio espacial, quer ainda nas dinâmicas de força e tempo que integram a ação. 
Nas ações que integram o andar, um aumento da ação de inclinar que coloca 
nitidamente o centro de gravidade fora da base de sustentação, proporciona um início 
de queda que é contrariado por um passo, que espacialmente apresenta uma maior 
extensão e por uma adaptação das dinâmicas de tempo e força, isto é, rapidez e mais 
energia colocada na movimentação. Trata-se de uma ação de locomover que apresenta 
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claramente um performer “engagé dans un désir de traverser l’espace” (Fratagnoli, 
2012, p. 76). 
A ação de correr situa-se entre andar e saltar, utilizando os mesmos músculos, mas 
adicionando um impulso ao movimento com a ampliação das forças utilizadas na 
marcha. Esta dinâmica permite igualmente, e por breves momentos, um descolar do 
chão, um pequeno voo até ao próximo contacto com a superfície de suporte. A 
aceleração introduzida pelo movimento de impulso determina a posição típica de 
quem corre: uma inclinação do corpo para a frente, num estado de desequilíbrio – 
“Plus sa vitesse est important, plus ce déséquilibre sera prononcé” (Fratagnoli (2012, 
p. 77). 
No desporto, e numa procura pela eficácia do movimento da corrida, passou a utilizar-
se a extensão da mão, a amplitude dos braços e, ainda, uma posição de arranque que 
possibilitasse uma maior resistência ao solo no momento da partida; introduções, 
estas, que fizeram melhorar os resultados destes desportistas.  
Para Preston-Dunlop (1980), o foco principal da ação de locomover “is in getting 
from one place to another and in establishing the point of arrival” (p. 54). É com a 
ação de locomover que o corpo se desloca de uma determinada localização no espaço 
para outra, perto ou distante, ou em retorno ao mesmo lugar, realçando-se desta 
maneira o início da ação, o local que o corpo ocupava, e o fim da ação, o local que o 
corpo passa a ocupar, uma movimentação de distanciamento e de aproximação. 
Mas é no tempo que medeia o início e o fim da deslocação que a ação de locomover, 
em si, se realiza. É precisamente nesta passagem que a ação de locomover poderá 
surgir como um puro prazer de viajar através do espaço, requerendo, “neither a sense 
of destination nor a need for departure, only a wish to go, to explore freely the space 




Partindo da definição de locomover, como a ação que transporta o corpo sobre a 
superfície de suporte de um ponto para outro no espaço, encontra-se, para além do 
andar, todo um conjunto articulado de movimentos que se enquadram dentro desta 
mesma definição e que se considera como a ação de locomover.  
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Variações da ação de locomover poderão existir quer pela manipulação do tempo quer 
pela manipulação do espaço. Correr, como já referido anteriormente, é uma variação 
temporal da ação de andar, uma aceleração. Na variação espacial – e nos aspetos que 
influenciam a organização motora e consequentemente a relação do corpo com a 
superfície por onde este se desloca – encontram-se, ainda, as alterações de nível. No 
nível alto, situa-se o andar em pontas, por exemplo, do nível médio ao nível baixo, 
situa-se o gatinhar e todo um leque de predisposições praticáveis que este nível 
espacial oferece, num “jungle of movement development on the trail of unusual 
variants” (Sieben, 2014, p. 143). Quando todo o corpo se encontra em contacto com o 
chão, sendo este o nível mais baixo que o corpo pode alcançar, as soluções para o seu 
deslocamento passam pelo rastejar, rebolar ou outras variações do género. O chassé – 
um passo pertencente ao vocabulário do ballet, em que um dos pés desliza para uma 
direção em plié, seguido de um pequeno salto de junção do pé que ficou para trás – é 
um exemplo de uma deslocação, em que existe uma progressão pelos diferentes níveis 
espaciais: uma descida e avanço em plié, e uma subida num salto. 
A ação de andar, para Wigman, não era uma simples ação de natureza pedestre, “it 
demanded a palette of steps, like a spectrum of colors that could represent the variety 
of human locomotion, literally and metaphorically” (Newhall, 2009, p. 140). A gama 
do que poderá ser expresso com um simples andar é muito vasta. Um passo 
balançado, um lento passeio, um ataque com raiva ou uma corrida galopante, 
apresentam diversos modos de como a ação de andar se pode articular ou integrar 
com outras componentes de movimento – variações nas dinâmicas de tempo e força, 
por exemplo – e de deslocações espaciais. 
Mesmo na sua relação com a força da gravidade, esta ação poderá variar entre 
conduzir a energia para baixo, para a terra, em cada passo pesado e forte, ou resistir à 
força da gravidade – uns passos leves que conduzem o corpo numa postura erguida. 
 
3.3.1.4 Simples mas infinito nas formas e sua materialização 
 
 “ marcher, c’est à la fois très commun et éminemment singulier” (Bardet, 
 2012, p. 66) 
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A forma mais comum da ação de locomover – o andar – estrutura-se no diálogo entre 
cair e apanhar a queda – “The first act of walking is to fall; the next is to catch the 
falling weight” (Stodelle, 1978, p. 24) – uma relação simples que constrói e compõe 
uma ação básica, e que se reflete como um exemplo da profundidade e dramatismo da 
vida, como refere Shopenhauer (1969): “And if we look at it also from the physical 
side, it is evident that, just as we know our walking to be only a constantly prevented 
falling, so is the life of our body only a constantly prevented dying, an ever-deferred 
death” (p. 311). 
Stodelle (1978) explica que o impulso que motiva o andar é precisamente o desejo de 
“to move in a particular direction” (p. 25), um elemento que cria uma previsibilidade 
ou expectativa para a localização futura desse corpo. Já não é a chegada, nem o 
caminho, mas sim o contínuo preenchimento de uma intenção que se encontra aqui no 
entendimento de Stodelle.  
A ação de locomover, na expressão mais simples do andar, possibilitava para 
Wigman, citada por Newhall (2009) “to bring the walker into the present moment 
[…] and feeling the feet in contact with the floor can literally ground the performer 
before she goes on stage.” (p. 140). E é precisamente esta ancoragem que pode ser 
observada na escultura L’Homme qui marche de Giacometti (Fig. 8) – uma 
materialização da dinâmica da ação de andar que apresenta um corpo esticado, entre 
um impulso para a frente, já em desequilíbrio, e ao mesmo tempo uma ancoragem 
maciça à matéria chão que o sustém e agarra. 
Idêntico tema pode ser observado na escultura de Rodin (Fig. 8), com o mesmo título. 
Um corpo que se orienta em várias direções sugere uma resolução múltipla de 
prováveis destinos, talvez um movimento em espiral, talvez uma ampliação dos 
movimentos de torção que a ação de locomover/andar contém.  
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Fig. 8 (esquerda) Alberto Giacometti. L’Homme qui marche, 1961 (fotografia de C. Germain, 
2011); (direita) Auguste Rodin. L’Homme qui marche, 1887-88. 
 
Correr é a ação que, para existir, necessita de um espaço alargado, contrário aos 
constrangimentos espaciais verificáveis em espaços de palco. O espírito de urgência 
que a ação de locomover apresenta na corrida cria uma espectativa de um objetivo 
para além do espaço onde a ação se localiza, de um destino muito lá à frente para 
onde o corpo se dirige. Como refere Fratagnoli (2012) a corrida “appartient au 
domaine de l’espace infini” (p. 85).  
Como simular este espaço nas limitações físicas do palco? As trajetórias que 
desenham linhas curvas, como círculos, espirais, linhas ondulantes ou a figura de oito, 
possibilitam que a corrida possa existir num percurso contínuo, onde as mudanças de 
direção (sem ângulos) se realizam de forma integrada na progressão do trajeto aí 
desenhado, possibilitando, desta forma, que o performer possa imprimir à deslocação 
a velocidade característica da corrida, permanecendo no espaço físico do palco. Ou, 
ainda, o mesmo pode ser sugerido, atravessando o palco, surgindo e desaparecendo do 
campo visual do público, criando desta forma a ilusão de continuidade e 
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prolongamento espacial dessa ação, onde o palco funciona como um trecho, um 
segmento do percurso que está a ser efetuado antes e depois da entrada em cena. 
Fratagnoli (2012), reportando-se ao trabalho Fuerzabruta (2005) da Companhia 
Fuerzabruta, apresenta um exemplo em que a ação de correr existe “sur place” (p. 86). 
Esta possibilidade é realizada através da colocação em cena de uma passadeira rolante 
onde um performer realiza uma corrida linear, infinita e rápida. Uma das 
características da ação de locomover, reforçada com a velocidade da corrida, é a de 
apresentar o performer numa relação de afastamento ou de aproximação, no campo 
visual do espectador. No entanto, esta permanência conserva os elementos de 
“vitesse, accélération, épuisement et déséquilibre du coureur” (Fratagnoli, 2012, p. 
86), mantendo o performer presente e fixo num ponto do espaço.  
Em Lateral Splay (1963), Carolee Schneemann apresenta “a group dance of running 
at top speed and energy” (Banes, 1994, p. 210). Uma corrida desenfreada, pelo espaço 
da sala, que pára, unicamente, quando os performers chocam contra objetos ou 
pessoas, mudando de direção ao acaso, procurando correr o mais prolongadamente 
possível.  
Em oposição a esta explosão de energia pura, a este movimento propulsivo, vamos 
encontrar em Playtime (2008), de Fanny de Chaillé, uma “Course de lenteur”. Nesta 
performance, aberta a quem se quisesse inscrever, era proposto aos participantes que 
percorressem os cinquenta metros da corrida sem cessar o seu movimento, mas desta 
vez – e em oposição à rapidez, combatividade, competitividade e produtividade que 
caracteriza, segundo Chaillé (2008), o nosso tempo – é inventada uma nova regra, a 
de que “le loser c’est le gagneur”. É de facto um trabalho contrário, uma autêntica 
anti-corrida, pois o único aspeto que esta ação possui é a de criar a mímica da ação de 
corrida, mas onde se perde toda a dinâmica de urgência que a corrida contém, não 
deixando, todavia, de ser uma deslocação pelo espaço.  
A ação de andar surge, também, integrada em outros exemplos performativos, 
referidos de seguida.  
Bruce Nauman, entre 1967 e 1968, realiza um conjunto de trabalhos em que o andar 
constitui a matéria central destas performances. Em Walking in an Exaggerated 
Manner Around the Perimeter of a Square (1967-68), Nauman cria passos limitados 
ao comprimento dos seus pés que se vão colocando imediatamente à frente ou a trás 
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um do outro, tocando-se, numa trajetória também ela limitada ao perímetro de um 
quadrado desenhado no chão. Um andar com uma evidência exagerada de 
transferência de um pé para o outro, num desalinhamento constante do eixo do corpo, 
criando com este andar, quer para a frente quer para trás, uma movimentação lateral 
do corpo que quase se sobrepõe expressivamente à progressão reduzida da ação de 
andar. Este exagero na movimentação lateral do corpo, que integra, aliás, o título 
desta performance, surge igualmente em Walk With Contrapposto (1968), mas aqui é 
incorporada a noção de aproximação e afastamento que esta ação possibilita. A ação 
de inclinar que integra o andar, bem como a mudança de direção que a ação de rodar 
permite, aparecem claramente marcadas pela pausa, amplitude dos passos e 
amplificação da inclinação do corpo em Slow Angle Walk (Beckett Walk) (1968) (Fig 
9). São ações nitidamente apresentadas pelo ritmo que as fragmenta e isola. É também 
o ritmo que marca o trabalho Dance or Walk on the Perimeter of a Square (1967), na 
qual um metrónomo divide o tempo de uma ação que, mais do que andar, toca o 
espaço. Nauman, que se posiciona no perímetro de um quadrado traçado no chão, 
precisamente a meio de cada lado, estica-se, inclina-se e toca, alternadamente com os 
pés, os vértices que esse lado do quadrado cria com os outros lados, evoluindo, ao 
longo do trabalho de 8 minutos e 24 segundos, para o centro dos outros lados, ora 
voltado para dentro ora para fora do quadrado. Embora não exista propriamente uma 
progressão espacial que caracteriza a ação de locomover, toda esta performance é 
marcada por um ritmo que distingue a ação de andar, um passo a seguir ao outro. 
Aqui Nauman resiste a essa evolução, ensaiando o destino do andar pelo tocar nesse 
lugar, regressando imediatamente e a tempo ao ponto de partida, para de seguida fazer 
o mesmo para o lado oposto.  
Steve Paxton em Satisfyin’Lover (1967) dirige um número variado de performers, 
sem qualquer preparação técnica de dança, numa coreografia que se baseia 
simplesmente no atravessamento da direita para a esquerda do palco, ou de qualquer 
outro espaço performativo. Um andar fácil, sem no entanto se tornar lento, onde os 
momentos de pausa pontuam ritmicamente a ação de locomover (andar), uma 
“apotheosis of walking” (Banes, 1987, p. 60). 
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Fig. 9 Bruce Nauman.  Slow Angle Walk (Beckett Walk), 1968. Vídeo Stills.  
 
Yoko Ono, em Map piece (1962), coloca os performers e o público interessado em 
participar a desenhar um mapa imaginário, com um destino marcado, e leva-os a 
colocarem-se no espaço real – seguindo o mapa, ultrapassando obstáculos que não se 
encontravam desenhados – e, no local preciso do seu destino traçado – mas 
desconhecido até então – oferecer flores à primeira pessoa que encontrarem. Em toda 
esta performance, é a ação de locomover/andar que permite a sua realização. É com a 
ação de andar que os participantes concretizam a sua imaginação, agora palpável no 
terreno por onde progridem. É no desejo direcional da ação de andar que se 
confrontam com os obstáculos pelo caminho e que os ultrapassam num respeito pelas 
regras da imaginação. Por fim foi a ação de andar que transportou o performer (ou 
participante) até ao momento daquele encontro distante, inesperado, mas 
simultaneamente desejado.  
As marcas físicas que o corpo deixa ao deslocar-se, ao locomover-se, tornam-se 
visíveis, enquanto pequenas trajetórias de um corpo arrastado pelo chão, em Untitled 
Anthrometry (1960) de Yves Klein, impressões de um corpo, “a ‘living brush’”(Warr, 
2012, p. 54), numa superfície de papel. 
Em A Line Made by Walking (1967), Richard Long deixa, através de um sucessivo, 
repetido e preciso andar em linha reta, num vaivém sobre um terreno campestre em 
Somerset, uma marca nas ervas, flores e outros elementos vegetais. A trajetória e o 
espaço percorrido ficam, assim, marcados pelo calcar dos seus passos persistentes. 
Uma linha, um caminho contido, surge então distinto do terreno circundante. 
Como uma última referência da ação de andar integrada nas práticas performativas, 
veja-se The Great Wall Walk (Marina Abramovic e Ulay, 1988). Nesta perfornance, 
Marina Abramovic e Ulay, distantes 2500 km um do outro, caminharam ao longo da 
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Grande Muralha da China durante noventa dias para se encontrarem, numa ação 
prolongada no tempo mas limitada pelo momento do encontro, uma progressão ao 
longo de um espaço imenso mas constrangida a um caminho de sentido único para 
cada um deles, até uma convergência imediatamente seguida de dispersão e de 
liberdade para ambos.  
Solnit (2002) observa que a ação de caminhar tem criado caminhos, estradas, traçado 
rotas; “generated local and cross-continental senses of place; shaped cities, parks; 
generated maps, guidebooks, gear, and, further afield, a vast library of walking stories 
and poems, of pilgrimages mountaineering expeditions, meanders, and summer 
picnics” (p. 17). Esta visão revela-nos como uma ação tão simples pode deixar marcas 
no terreno, abrindo e traçando caminho a outros viajantes; pode ainda possibilitar a 
aquisição da identidade dos lugares, influenciar o desenho dos espaços públicos, criar 
toda uma panóplia de equipamento, de poemas e histórias, permitir subir a uma 




 “dans le saut, comme dans tout mouvement vivant, le but se trouve devant nous 
comme quelque chose située dans le futur [...] dans l’expérience sensorielle s’ouvre 
une nouvelle dimension de la temporalité dans la mesure où la distance a le caractère 
du futur” (Straus, 2000, p. 457) 
 
“Every leap is a battle between the upward drive toward weightlessness  and the 




Saltar é uma ação que se desenvolve espacialmente para cima, um movimento do 
corpo em oposição à gravidade, uma tentativa de libertação da força que o puxa para 
baixo e, por breves momentos, uma ausência de contacto com a terra (ou com outros 
corpos).  
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Situado habitualmente num nível médio, é com a ação de saltar que o corpo consegue 
alcançar o nível espacial mais elevado. Há uma expansão na verticalidade da 
ocupação espacial, uma deslocação aérea, vertical à outra deslocação que se 
desenvolve ao longo da superfície terrestre – a da ação de locomover.  
Partindo de uma situação em que as forças internas que suportam o corpo se mantêm 
equilibradas com as da gravidade, exercendo uma força de resistência igual ao peso 
do corpo, para a ação de saltar, que envolve “vertical accelerations and forces” (Laws, 
2002, p. 44), é necessário exercer uma força para baixo, superior à do peso do corpo. 
O movimento é executado com a força e duração necessárias para a desejável 
amplitude que se quer dar ao salto. Laws lembra que “the height of a jump can be 
related to the magnitude of the net vertical force acting on the body and the length of 
time the force acts.” (p. 45) 
Stodelle (1978) considera o salto como a expressão máxima de um organismo em 
movimento, um “strenuous act of defying gravity midair” (p. 27), uma ação para a 
qual é necessário reunir todas as forças. Partindo de um impulso de um corpo 
localizado num ponto no espaço ou de um corpo em corrida criando balanço, o salto 
permite uma configuração infinita de desenhos aéreos, tal é a liberdade espacial 
momentânea que o corpo adquire nesta ação.  
Saltar é uma ação em total libertação espacial, pela ausência de qualquer 
constrangimento relacionado com limites espaciais. O chão, neste caso, marca uma 
limitação que caracteriza esta ação – o tempo da sua existência. E é precisamente esta 
duração limitada da ação, este estar entre dois momentos, o da descolagem e o da 
aterragem, que confere à ação de saltar um potencial rítmico, balizado pela pulsação 
criada pelo impulso (descolagem) e pelo impacto do momento aéreo, uma “battle with 
gravity [...] rhythmically timed” (Stodelle, 1978, p. 27). 
Superar a força da gravidade e voar é “a delight for all children”, refere Davies 
(2003), “and is something which remains with them throughout the first phase of 
living and beyond” (p. 7). Saltar é uma ação que começa a ser experimentada pelas 
crianças desde muito cedo. Inicialmente, sem a capacidade de se lançarem no ar, de se 
empurrarem do chão para cima, ampliam o momento aéreo saltando de degraus, 
cadeiras ou pequenas elevações. Embora a ação não seja mais um “dropping” que um 
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“jumping”, como refere Davies, não deixa de conter “the feel of the activity” (p. 7) 
de, por momentos, se encontrar num voo – uma relevante experiência sensorial.   
 
3.3.2.2 Estrutura de um salto  
 
Weaver (1721) diferencia o saltar do andar pelas características que o primeiro 
apresenta: “the whole body is thrown into the air, both feet being at the same time 
elevated from the ground or floor” (p. 126). Ao impulso que lança o corpo no ar, 
desligando-o do chão, Weaver acrescenta ainda a necessária preparação para o salto 
através do dobrar das articulações das pernas. 
Preston-Dunlop (1995) identifica quatro momentos na ação de saltar: “essentially 
consisting in a preparation, take off, flight in the air, and a landing” (p. 244). A 
preparação começa por ser uma deslocação do centro de gravidade, aproximadamente 
no sentido oposto ao do salto pretendido, um encolher das pernas que leva ao 
abaixamento do corpo para preparar saltos na vertical ou um inclinar, igualmente com 
um dobrar das pernas, para saltos em extensão. A descolagem impulsiona o corpo 
numa determinada direção, conferindo, pela força e velocidade aplicadas, uma altura, 
extensão e duração ao salto, momento de voo que possibilita todo um conjunto livre 
de desenhos espaciais ou aéreos. E por fim, a receção ao chão varia entre um 
amortecimento em desaceleração gradual do corpo ou um movimento abrupto de um 
impacto. 
Ann Guest (1983) diferencia os momentos da ação de saltar partindo da relação de 
contacto que o corpo possui com o chão. Essa relação com o chão efetua-se através 
das pernas, aqui entendidas como a parte do corpo que tradicionalmente impulsiona o 
salto. Assim, “the support on the ground before the spring; the moment in the air, legs 
of the ground; the return to the ground” (p. 46), são três momentos que se distinguem 
pela existência ou não de contacto do corpo com o chão e por se localizarem 
temporalmente  antes ou depois do momento aéreo.  
Isabelle Launay decompõe o salto em cinco momentos sucessivos: o primeiro, a 
chamada ou impulso preparatório, a propulsão; o segundo, a ascensão ou o levantar 
voo, a elevação, constituido ele próprio por três partes distintas – a primeira, quando o 
corpo se encontra em movimento ascendente, quer acentuando a sua verticalidade, 
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quer a sua horizontalidade (num salto em comprimento), a segunda, resultante da 
conjugação expressiva das duas; o terceiro, a suspensão ou o grau mais elevado do 
salto; o quarto, a descida ou a queda; e o quinto momento, a receção ao solo (Launay, 
2012, p. 94). O que distingue esta análise das anteriores é, justamente, a 
decomposição do momento aéreo – momento em que o corpo não se encontra em 
contacto com o chão – nas três partes acimas descritas que, para Launay, constituem 
os momentos dois, três e quatro. 
 
3.3.2.3 Tipos de salto 
 
Para Launay (2012), a ação de saltar integra, no campo da linguagem, diversas 
associações figurativas que refletem as qualidades expressivas destes mesmos saltos: 
 - “Sauter-s’élever” (p. 95), é um salto para alcançar alguma coisa mais alta, uma 
elevação terrestre, uma descolagem de grande tensão do solo para o céu “On ne saute 
pas de tristesse, l’on ‘saute aux nues’, l’on ‘saute de joie’” (p. 95);  
 - “Sauter-franchir: la dimension transgressive du saut dans le temps comme dans 
l’espace” (p. 95), é uma ação que ultrapassa os obstáculos que se entrepõem pelo 
caminho, uma ação associada a uma outra ação, à do deslocamento. É um “grande 
salto”, na sua expressão mais abrangente, que cobre simultaneamente uma rutura com 
o passado, pela natureza impulsiva do momento inicial e pela relação de afastamento 
criada. É também uma projeção de risco num futuro desconhecido, criando uma 
experiência, no performer, de âmbito espacial, pelo recurso ao nível alto, nível este 
muito pouco recorrente, quer nas ações comuns do dia a dia, quer dentro do reportório 
da dança; 
 - “Sauter-exploser/expulser”, o salto para libertar uma tensão, um privilegiar da 




Marcel Detienne (2003) encontra em Dionísio o representante da ação de saltar, 
Dionísio, o deus que aparece sempre em movimento e que se manifesta pelos saltos 
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notáveis que assinalam a sua presença, “Con el entusiasmo del pie que salta […] 
maestro […] y potencia que hace saltar ” (p. 101). 
Rameau (1725, p. 70) identifica nos “pas de Ballets [,] entrechats  [e] cabrioles” a 
ação de saltar (“en l’air”), como parte integrante destes passos. E se os passos de 
ballet foram criados tanto para “les Dames, comme pour les Messieurs » vamos 
encontrar, no entanto, uma exceção para a ação de saltar. Esta não deverá ser 
executada tanto pelas “Dames” “qu’elles ne doivent pas tant les sauter” (p. 173), 
como «ne convient point à de grandes personnes» (p. 107), sendo, nestes casos, o 
tempo do salto substituído por um plié e por movimentos doces e graciosos. 
Mas são precisamente estes movimentos, que conteêm momentos de impulsão, 
suspensão e receção, que se tornam cada vez mais variados e sofisticados – à medida 
que a técnica da dança usada no ballet se vais desenvolvendo e evoluindo, ao longo 
do século XVIII e XIX –, exigindo um nível cada vez mais elevado de técnica por 
parte dos seus intérpretes. Desenham-se saltos no mesmo pé: ballonné, cabriole e 
contretemps; de um pé para o outro: grand jeté, ballotté, saut de chat, saut de biche e 
saut de basque; de um pé para dois: assemblé e brisé; saltos nos dois pés em 
simultâneo: changement, soubresaut, échappé, entrechat e sauté; e, por fim, dos dois 
para um pé: sissone e brisé volé. A estas variedades de impulsão e receção 
correspondem outras tantas variedades de desenhos e movimentos no corpo suspenso 
“en l’air”. A atenção que é conferida ao desenho ou ao movimento desenhado no ar 
encontra-se claramente nas explicações e pormenores minuciosos que distinguem 
cada um deste passos saltados. 
Marie Camargo (1710-1770) é uma das primeiras bailarinas referenciadas pelas suas 
qualidades na execução dos saltos e, segundo M. Beuchot (Voltaire, 1833, p. 370), “la 
première qui ait dansé comme un homem”. Voltaire, comparando-a com outra grande 
bailarina e coreógrafa, Marie Sallé, dedica-lhe mesmo um madrigal: “Ah! Camargo, 
que vous êtes brillante! / Mais que Sallé, grands dieux, est ravissante!” (Voltaire, 
1823, pp. 66-67).  
Um outro exemplo de um bailarino referenciado nesta ação de saltar é Auguste 
Vestris que, num desenho de Delacroix, Le Grand Opéra de 1821, surge apoiado em 
duas vassouras que lhe servem como muletas, conferindo-lhe a possibilidade de 
realizar um grande salto (grand-jetté), em permanente suspensão visual. 
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Segundo Launay (2012), na segunda metade do séc. XIX, com a passagem do centro 
cultural do ballet para a Rússia, a ação de saltar, o salto, adquire uma maior potência 
num compromisso e desafio técnico, estético e político, “Sauter plus vite, plus haut, 
plus loin est un enjeu autant technique qu’esthétique et politique”( p. 103). Uma 
expressão disto mesmo encontra-se Le Spectre de la Rose (1911), de Mikhail Fokine. 
O solo de Vaslav Nijinski, tendo sido uma demonstração da virtuosidade de um 
intérprete, revelou, igualmente, uma coreografia composta por todas as variedades 
clássicas do saltar, na qual, no seu momento final – o do solo –, “Nijinski disparaît 
dans le noir à l’acmé de son saut, franchissant la fenêtre au fond du décor avant la 
descente, donnant ainsi l’illusion d’un saut où il resterait en l’air” (Launay, 2012 p. 
103). A presença e a interpretação destes saltos, o seu vigor e destreza técnica – 
revelados pela altura dos saltos –, a sua propulsão e projeção, vão influenciar uma 
ideia de bailarino construída na premissa destas capacidades, como refere Béjart em 
relação ao que a sua professora Mme Rousanne lhe ensinou “Tu n’y peux rien si tu es 
mal foutu, mais tu as un saut formidable, et un homme qui danse, il faut qu’il saute” 
(Bejárt, 1979, p. 33). 
À dança etérea e esvoaçante do séc. XIX vem opor-se não um salto solitário e gasoso 
de um corpo individual, nem o vigor em altura ou comprimento dos saltos da escola 
russa, mas antes um coletivo de corpos com a força da precursão dos pés no solo, 
claramente um movimento com acentuação para baixo, contrário a toda uma estética 
clássica. É uma energia explosiva aliada à dinâmica do grito, como dança 
expressionista alemã, “cri qui érige, cri que exulte d’espoir et de désespoir enragés 
mêlés dans une énergie explosive.” (Launay, 2012, p. 107). Launay refere-se aos 
saltos furiosos de Gret Palucca (início do séc. XX) (Fig. 10) como produtores de uma 
tensão contraditória, sendo, ao mesmo tempo, excêntricos e concêntricos, marcados 
mais por um afastamento do espaço do que pela possibilidade de viajar livremente por 
este. Explosivo e impulsivo, o salto pode então tomar uma dimensão grotesca, dado 
que o corpo não se alinha de acordo com uma única direção. 
A partir de 1950, numa expanção da linguagem da dança, Merce Cunnigham confere 
à ação de saltar uma nova perspetiva, com multiplicidade de direções em que se 
projetam os corpos, mantendo, no entanto, um desenho de corpo que não se 
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transforma durante o salto, permanecendo fixo, limpo, cristalino, cabendo às pernas 
os movimentos que lançam o corpo em altura ou em extensão espacial.  
 
      
Fig. 10 (esquerda) Gret Palucca (fotografia de C. Rudolph, 1922-23); (direita) Great Palucca 
(fotografia de C. Rudolph, 1924).  
 
No arco espacial de um salto em deslocação ou na linha elástica da sua verticalidade 
ascendente e descendente, encontramos um ponto de viragem, um ponto em que a 
direção muda, um ponto de confluência entre duas direções opostas, um ponto de 
suspensão, mas também o ponto de maior elevação do corpo, um momento em que 
“the jump has ceased to be a jump and has not yet become a fall” (Kaltenbrunner, 
2004, p. 51). E é precisamente nesse momento que, na técnica de contact 
improvisation, o corpo do outro que salta deve ser agarrado, resultando num momento 
facilitador de movimento partilhado. 
Em O meu corpo é a minha cicatriz (Fernando Crêspo, 2013) (Fig 15, p. 148) é o 
corpo do performer, cuja resistência, marcada pela cicatriz da idade, dirije a projeção 
e duração do descolamento ao chão. 
Podemos, ainda, encontrar um último exemplo da variedade e atualidade do salto – 
sempre renovado interpretativamente e sempre recorrendo a outras associações 
expressivas –, na performance de Julie Nioche, Les Sisyphes (2006) que, com a 
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música This is the end dos Doors, propõe a um grupo alargado de amadores que 
participem com a ação de saltar, durante o tempo da música (aproximadamente vinte 
minutos). Aqui, o saltar encontra-se livre de constrangimentos interpretativos e, 
embora as propostas integrem um número fixo de intérpretes (Les Sisyphe x 10, Les 
Sisyphe x 100 ou ...x 200), cada um deles encontra-se livre de, aproximadamente no 
mesmo espaço, efetuar a ação de saltar, de uma forma autónoma e desprendida. Essa 
ação conjunta luta contra a indissociável subordinação à força da gravidade, “that 
even his momentary emancipation from it produces a magical impression” (Volynsky, 




Locomover e saltar partilham como característica comum o facto de fazerem deslocar 
o corpo na sua totalidade pelo espaço, uma deslocação realizada ao longo da 
superfície de suporte, na ação de locomover e numa projeção aérea, na ação de saltar. 
Encontrou-se, no deslocamento do centro de gravidade, o início da ação de 
locomover. A componente temporal manifestada na velocidade da corrida vem 
reforçar uma das características da ação da locomover – a de um corpo que atravessa 
o espaço (Fratagnoli, 2012). À livre deslocação espacial que a ação de locomover 
proporciona (Guest, 1983), acrescenta-se ainda a noção de localização (Preston-
Dunlop, 1980).  
Um movimento claramente em oposição à força da gravidade, num descolamento da 
superfície de suporte, é o que define a ação de saltar. Em progressão vertical à ação de 
locomover, o salto permite uma configuração infinita de desenhos aéreos, tal é a 
liberdade espacial momentânea que o corpo adquire nesta ação. Possui, no entanto, 
uma limitação que a caracteriza – o tempo da sua existência. E é precisamente esta 
duração limitada da ação, este estar entre dois momentos, o da descolagem e o da 
aterragem, que confere à ação de saltar um potencial rítmico, balizado pela pulsação 
criada pelo impulso (descolagem) e pelo impacto do momento aéreo. 
Numa breve abordagem à participação da ação de saltar, no contexto da dança teatral, 
em vários momentos históricos, vimos como esta ação se foi articulando e integrando 
!! 108!
em cada vez mais passos, num aumento de complexidade e de grau de dificuldade 




3.4 Contrair, Esticar e Torcer  
 
  “The anatomical structure of the body offers a tangible focus, a  
  starting point from which the imagination can take off, revealing and 
  generating movement to which the body, with its engrained habits,  
  might not otherwise have been open.” (Clarke, Cramer & Müller,  
  2014, p. 225).  
 
Claramente relacionadas com a estrutura anatómica do corpo, situam-se as ações de 
encolher, esticar e torcer.  
Embora permanecendo na maior parte das vezes dissimuladas, as ações de encolher, 
esticar e torcer estão implicitamente integradas em todas as ações, com exceção da 
ação de pausar. E, contrariamente a todas estas, as ações de contrair e esticar não são 
compostas de outras ações e, portanto, consideradas aqui, à semelhança de pausar, 
como ações puras. 
Embora a ação de saltar não se caracterize expressivamente pelo encolher e esticar 
das pernas, estas geram o impulso aéreo do corpo e realizam a receção ao solo. O 
mesmo acontece com a ação de locomover, onde, por exemplo, no andar, pequenos 
movimentos de encolher e esticar das pernas criam o impulso e a receção aos 
constantes desequilíbrios do corpo para a frente, e onde o tronco nestas transições cria 
pequenos ajustes integrando a ação de torcer. 
 Na ação de saltar, é no movimento de empurrar o chão, com as pernas ou braços ou 
outra qualquer combinação de partes do corpo – um movimento em mola – que as 
ações de encolher, esticar e, potencialmente, de torcer existem. Estas impulsionam o 
corpo, na sua totalidade, para um movimento de deslocação aérea ou sobre uma 
superfície de contacto, onde o corpo progride. No entanto, na ação de saltar, é a 
componente de deslocação aérea que se torna expressiva, tal como na ação de 





3.4.1 Contrair e Esticar 
 
O plié, movimento de dobrar as pernas pelos joelhos, é usado como exercício e como 
“fundamental movement for most ballet steps” (Hammond, 1998, p. 201). É uma ação 
que, situada unicamente nas pernas, produz um “Bendings of the knees” (Weaver, 
1706, p. 2), com um consequente abaixamento do corpo, e um contacto “firmly on the 
ground” (Hilton, 1981, p. 75). 
O encolher simultâneo das pernas em plié, provavelmente uma das ações mais 
importantes da técnica de dança clássica, é, segundo Hardt e Sander (2014), a ação 
participante em todos os movimentos, pois “It allows landing, prepares the relevé and 
jumps, and makes phrasing possible.” (p. 251). Ação inauguradora de toda uma 
técnica, e que marcava, através da révérence, o princípio e o fim das danças sociais 
nos períodos do Renascimento e do Barroco. Segundo Hammond (1998), Pierre 
Rameau, em 1725, declara que dançar não é mais do que saber como dobrar e esticar 
as pernas no tempo certo. 
E é na continuidade da importância que é dada a este movimento – o encolher e 
esticar das pernas que suportam o corpo, provocando deslocações na vertical ou pelo 
espaço da dança – que, em Feuillet, na sua tradução dos passos de dança para uma 
escrita de símbolos, vamos encontrar o pas plié e o plié, “as his first position symbols 
showing motion” (Hammond, 1998, p. 201). 
Encolher e esticar são duas ações em total oposição nos elementos que as constituem. 
Espacialmente, as direções destas ações encontram-se, genericamente, em sentidos 
opostos. O expandir e o contrair, ou alongar e dobrar, ou ainda o esticar e encolher 
traduzem uma imagem de movimento que revela, precisamente, esta oposição 
espacial das direções: para fora e para dentro do corpo. Oposição espacial esta 
também verificável em relação à ocupação do corpo na cinesfera – de uma maior para 
uma menor ocupação, respetivamente. “The vertical and the bilateral structural 
extension of the human body can be articulated through the stretching, bending, and 
twisting functions of the joints which create the extension and contraction of the 
kinesphere” (Maletic, 1987, p. 74). 
Estas ações possuem ainda uma relação espacial relevante em termos expressivos. É 
uma relação que se reflete no campo da comunicação – como refere Fleischle-Braun 
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(2014), “Furthermore, ‘extending to the periphery’ gives the impression of a dancer 
being connected to the space beyond the body’s limits. This creates an immediate 
energy and communication between the dancers as well as between the dancers and 
the audience” (p. 109). 
Davis (2003), na observação que faz dos movimentos das crianças e das formas que 
estas assumem, por momentos, nas suas brincadeiras, refere que a primeira “shape” é 
constituída por um momento em que o corpo adota um desenho determinado, “long 
and stretched” (p. 10), que enfatiza uma única direção (unidirecional), onde todas as 
partes do corpo se alinham para produzir um efeito de alongamento e estreiteza. Uma 
segunda “body shape” é igualmente esticada mas, desta vez, em termos da sua 
largura, uma bidimensionalidade resultante do alongamento no espaço lateral dos 
braços e pernas, afastados do centro do corpo. Um terceiro desenho do corpo, “three-
dimensional in character” (p. 13), é muitas vezes observado nas atividades em que o 
corpo rebola, onde a coluna encurva e as extremidades do corpo se tocam, verificável, 
por exemplo nas cambalhotas. 
Restringidas espacialmente pela anatomia do corpo, contrair e esticar apresentam, no 
momento máximo das suas limitações, naturezas diferenciadas. Enquanto que contrair 
parece ser uma ação que contém a preparação para uma outra, “in which muscular and 
joint action work together, usually in preparation for the next action” (Preston-
Dunlop, 1995, p. 250) – um momento onde a tensão acumulada se encontra pronta a 
expandir-se e a soltar-se, potencializando um movimento na direção contrária ao 
executado até ali –, esticar apresenta-se como uma ação que espacialmente não 
contém um fim em si, onde o futuro se apresenta nas possibilidades espaciais de todas 
as direções, numa projeção espacial muito para além dos limites do corpo.  
Guest (1983) nomeia as ações de “flexion, extension, twisting”, partindo das 
capacidades musculares e articulares do corpo. “Because of the nature of the joints in 
the body and the sets of muscles which move the limb segments, it is possible to flex 
and extend the joints and to rotate (twist) the limbs” (p. 75). A flexão incorpora as 
seguintes imagens de movimento: desenhar-se para o centro, tornar-se pequeno, 
dobrar-se, contrair-se, fechar-se, adução, estreitar-se, puxar-se para um ponto central, 
retrair-se, encolher-se, encurvar, implodir. Para extensão: estender-se, alongar-se, 
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esticar-se, abrir-se, separar-se, ampliar-se, alagar-se, expandir-se, mover-se para fora 
do centro, tornar-se maior e crescer. (pp. 75-76) 
Guest (1983) consegue identificar três formas de flexão e de extensão. Para a flexão: 
contrair (encurtar, puxar para dentro, retrair, encolher), dobrar (enrolar, encurvar, 
arquear) e juntar (fechar,  sobrepor) e para extensão: alongar (esticar, estender), 
desdobrar  e separar (espalhar, distanciar ). 
Vito Acconci em Push-Pull (1970) (Fig. 11) cria um conjunto de situações físicas que 











A ação de torcer, à semelhança das ações de contrair e esticar, convoca 
obrigatoriamente várias partes do corpo a colaborarem para a sua execução. É uma 
relação de pelo menos duas partes adjacentes do corpo que, num mesmo eixo, não 
rodam conjuntamente, criando uma diferença necessariamente temporal e espacial. 
Considera-se temporal em termos da não simultaneidade do início da ação, 
observável, por exemplo, na sequência do movimento das vértebras na torção do 
tronco. Por outro lado, é espacial, pois é precisamente este desalinhamento 
diferenciado de cada parte que compõe a torção que cria uma multidirecionalidade na 
ação de torcer. Por dissemelhança, a ação de rodar mantém uma coerência espacial 
nas direções do corpo, todo o corpo ou partes do corpo rodam em bloco, numa outra 
direção.  
Esta é a característica que diferencia as ações de rodar e de torcer. 
Relativamente ao rodar, Guest (1983) refere que “each part turns an equal amount, i.e. 
the limb or torso turns in one piece [enquanto que no torcer] the free end turns more 
than the base” (p. 199). 
Embora sem significado expressivo, a ação de torcer integra quase sempre o início da 
ação de rodar. É precisamente a tensão que é acumulada num corpo torcido que o 
lança para a ação de rodar, como por exemplo na pirueta, relativamente à qual Guest 
(1983) diz “In dance every pirouette or areal turn starts with some degree of twist” (p. 
198). 
Quando a ação de torcer ocorre no tronco, este possui duas extremidades passíveis de 
iniciarem o movimento de torção, a zona dos ombros e a zona das ancas. 
A espiral de Martha Graham é um exemplo em que a ação de torcer se inicia na base 
do tronco subindo até à cabeça, quer para um lado quer para o outro do corpo. 
Menos comum é esta ação ter início na parte superior do tronco e ir progredindo para 
baixo, na direção das pernas. Realizando-se, a partir do momento  em que a zona dos 
ombros (isto numa situação do corpo erguido) fica retida espacialmente num “space 
hold” (Hutchison, 1977, p. 137) e o tronco, numa progressão descendente, vai 
torcendo até à base de suporte existente no momento – os pés, os joelhos ou as 
nádegas. 
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O rebolar no chão de Steve Paxton (2008) observado em Material for the spine, por 
exemplo, inicia-se aplicando ao corpo deitado uma mudança de direção das pernas, 
alinhadas com o tronco (num mesmo eixo), e é progressivamente, de baixo (pés) para 
cima (ombros e cabeça), que a ação de torcer vai tomando conta de todo o corpo, até 
ao momento em que anatomicamente isso já não ser possível, iniciando-se então a 
deslocação pelo espaço, rebolando pelo chão. 
Não existe, no entanto, destorcer. A ação de torcer realizada por um braço, por 
exemplo, tem um limite físico na sua segmentada rotação, um ponto onde o braço já 
não torce mais e que, no caminho de regresso para a posição normal, o braço estaria a 
abandonar um estado de tensão para um de normalização. Todavia, não é o grau de 
tensão ou de esforço que define a ação mas sim a movimentação da partes adjacentes 
em rotações diferenciadas, temporal e espacialmente, como já referimos. E neste caso,  
esta condição mantém-se e portanto a definição também. Simplesmente no primeiro  
momento existe uma torção a caminho de uma tensão e no segundo caso, o seu 
oposto, vai-se diminuindo a tensão e alinhando as partes do braço corretamente, 
colocação sem esforço. 
É precisamente a libertação da energia acumulada na torção que impulsiona a ação de 
rodar (por exemplo a pirueta), como anteriormente referido, uma acumulação de 
energia verificável somente quando a ação de torcer se desenvolve no sentido 
contrário ao alinhamento natural das partes do corpo envolvidas, um fechamento do 
corpo como refere Guest (1983) “closing in to a center” (p. 198). 
E é neste fechamento que o corpo de Vito Acconci se apresenta em Trademarks 
(1970). A documentação que acompanha esta performance revela que Acconci está a 
realizar todo um conjunto de ações de torcer, de forma a permitir-lhe alcançar, com a 
boca, partes diferenciadas do seu corpo, as mais distantes possíveis, para aí deixar a 
sua marca impressa no próprio corpo através de uma mordidela profunda e que por 
vezes atravessa o limite da pele, indo profundamente à carne, “biting as many parts of 








Guest (1983), partindo das capacidades musculares e articulares do corpo, nomeia as 
ações de “flexion, extension, twisting” – “Because of the nature of the joints in the 
body and the sets of muscles which move the limb segments, it is possible to flex and 
extend the joints and to rotate (twist) the limbs” (p. 75). A flexão incorpora as 
seguintes imagens de movimento: desenhar-se para o centro, tornar-se pequeno, 
dobrar-se, contrair-se, fechar-se, adução, estreitar-se, puxar-se para um ponto central, 
retrair-se, encolher-se, encurvar, implodir. Quanto à extensão podem considerar-se: 
estender-se, alongar-se, esticar-se, abrir-se, separar-se, ampliar-se, alagar-se, 
expandir-se, mover-se para fora do centro, tornar-se maior e crescer.  
Guest (1983) consegue identificar três formas de flexão e de extensão, nomeadamente 
para a flexão, contrair (encurtar, puxar para dentro, retrair, encolher), dobrar (enrolar, 
encurvar, arquear) e juntar (fechar, sobrepor) e para extensão, alongar (esticar, 
estender), desdobrar  e separar (espalhar, distanciar ). 




Contrair, esticar e torcer são as ações fundadoras de todo o movimento realizado pelo 
corpo.  
A relevância que estas ações possuem, no campo da dança clássica (Hammond, 1988; 
Weaver, 1706; Hilton, 1981), encontra-se claramente representada no movimento de 
plié, o dobrar das pernas pelos joelhos e tornozelos, seguido do relevé, duas das ações 
que alicerçam e estruturam toda esta técnica. E são, precisamente, estas ações que 
primeiramente são traduzidas por Feuillet (1701) no seu sistema de notação de dança. 
Para Laban (citado em Maletic, 1987), são as ações de contrair, esticar e torcer que 
criam a pulsação dinâmica da cinesfera, refletindo-se, estas, segundo Fleischle-Braun 
(2014), no campo da comunicação, pela direcionalidade que estas ações apresentam: 
um movimento expansivo na ação de esticar, abrir, alongar, um movimento de 
recolhimento na ação de contrair, diminuir, encurtar e um movimento de recusa ou 
mudança de atenção, na ação de torcer. 
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Em Sem plinto (Fernando Crêspo, 2015) (Fig. 25, p. 159) é entregue ao performer a 
exploração das ações de contrair, esticar e torcer. Tomando com intérpretes as partes 
do corpo, braço direito, braço esquerdo, perna direita, perna esquerda e tronco, as 




3.5 Inclinar, Desequilibrar, Cair, Transferir o peso 
 
Inclinar, desequilibrar, cair e transferir o peso possuem como característica comum o 
facto de em todas estas ações se verificar uma evidente e expressiva ação da 





Considera-se como o exemplo central da posição de equilíbrio de um corpo erguido 
do chão, aquele em que o corpo não realiza nenhum esforço suplementar na 
manutenção dessa mesma posição. Um corpo de pé, com os dois pés firmemente 
assentes no chão, para se manter nesta posição, só tem que possuir o tónus muscular 
suficiente que lhe permita manter o alinhamento da sua estrutura óssea/esquelética, 
em resistência vertical à força da gravidade, num dispêndio mínimo de energia. 
Verifica-se aqui, naturalmente, a colocação do centro de gravidade verticalmente ao 
centro da base de sustentação do corpo – um ponto no chão, entre e equidistante dos 
pés. Qualquer outra posição de equilíbrio, para um corpo que se encontra erguido do 
chão, requere um esforço suplementar na sua manutenção. É, pois, a posição de pé, e 
vertical ao chão, a mais natural posição de equilíbrio de um corpo.  
A partir do momento em que o eixo do corpo se inclina, o centro de gravidade sofre 
uma deslocação e, consequentemente, potencializa a queda ou deslocação, situação 
que só é contrariada pela tensão muscular criada de forma a manter a inclinação sem 
desequilíbrio ou queda do corpo. 
A ação de inclinar provoca, precisamente, a deslocação do centro de gravidade do 
corpo, sem no entanto alterar a sua base de sustentação. Cria uma tensão máxima de 
equilíbrio dentro da mesma base de sustentação. Um corpo projeta-se para fora, sem 
no entanto fazer deslocar as partes do mesmo que contactam com o chão.  
Situa-se a ação de inclinar nos limites possíveis de afastamento ao eixo, de onde ainda 
se torna possível ou regressar a uma posição de equilíbrio ou partir na direção de uma 
outra inclinação, “the centre of gravity shifts […] up to a certain point, a return to 
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centre is possible” (Kaltenbrunner, 2004, p. 48). E é precisamente nos limites 
espaciais, e com convergência máxima de tensões internas, que a ação de inclinar 
adquire a sua máxima expressividade. 
Na ação de inclinar, quanto mais afastada se encontra a extremidade livre do corpo 
em relação à parte que contacta com o chão, mais visual se torna esta ação. Um corpo 
erguido e apoiado nos pés, por exemplo, quando inclinado, possui maior expressão do 
que quando se encontra apoiado nas nádegas – não só porque um maior corpo 
transmite maior impacto visual, mas porque a potencial queda que se avizinha na 
hipotética continuidade desta ação, é maior quando o corpo se encontra de pé do que 
sentado. E esta é uma das características expressivas da ação de inclinar, ou seja, ela 
pode indiciar o princípio de uma queda. E quanto maior for essa inclinação, e mais 
afastado se encontrar o centro de gravidade da base de sustentação, maior é o risco de 
queda. Inclinar é uma ação que desperta o início de uma outra, a da ação de 
desequilibrar e potencialmente a de cair. E isto é sentido pelo intérprete/performer e, 
cinestesicamente, pelo observador. 
Para um corpo que se mantém num mesmo nível, por exemplo de pé, quanto maior 
for a sua base de sustentação, mais estabilidade lhe é permitida e, por consequência, 
maiores possibilidades para a ação de inclinar lhe são proporcionadas. Em pontas, por 
exemplo, é praticamente impossível qualquer ação de inclinar. Os arabesques em 
pontas, embora possuindo uma inclinação acentuada, são posições de grande 
equilíbrio, criadas pela compensação do peso de partes do corpo que compõem esta 
figura da dança clássica.  
O afastamento dos pés cria automaticamente o aumento da base de sustentação e por 
consequência uma maior estabilidade, permitindo assim a exploração de várias 
situações em que a ação de inclinar poderá estar presente sem provocar o 
desequilíbrio do corpo. Os pés afastados lateralmente, no plano frontal ou plano da 
porta, possibilitam inclinações laterais, os pés afastados no plano sagital ou da roda, 
isto é, dimensionando-se para a frente e trás do corpo, proporcionam inclinações 
nesse mesmo plano. No entanto, verifica-se que aumentando excessivamente a base 
de sustentação, através do envolvimento em simultâneo de diferentes partes do corpo 
em contacto com o chão, por exemplo mãos e pés no chão, ou criando um 
afastamento excessivo das partes do corpo envolvidas nesse mesmo contacto, por 
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exemplo os pés num afastamento máximo, diminui-se as possibilidades para a ação de 
inclinar poder existir, dadas as características anatómicas do corpo. Em conclusão, as 
possibilidades para a ação de inclinar poder acontecer na sua máxima amplitude 
expressiva situam-se numa escolha equilibrada, entre a quantidade de partes do corpo 
envolvidas no contacto com o chão e o tamanho da base de sustentação, criada pela 
distância relativa entre estas. Uma base de sustentação reduzida a uma pequena parte 
do corpo, por exemplo, um joelho ou um pé em pontas, cria uma situação de 
equilíbrio precário, onde a ação de inclinar não poderá praticamente existir, sem ser 
pela compensação do peso de outras partes do corpo, posicionando-se na direção 
oposta à da ação. Um envolvimento de um grande número de partes do corpo em 
contacto com o chão, e o aumento da distância entre estas, proporciona uma grande 
estabilidade no equilíbrio do corpo, mas dificulta a ação de inclinar, dadas as 
limitações de mobilidade corporal criadas neste caso. 
Na ação de inclinar, consideramos sempre uma parte fixa, a base, e uma parte 
amovível, a extremidade que se desloca. A parte fixa pode encontrar-se na base de 
sustentação do corpo, isto é, na parte ou partes que contactam com o chão, 
envolvendo desta forma e, por consequência, todo o corpo nesta ação, como nos casos 
até agora tomados como exemplo. A parte fixa pode situar-se também numa qualquer 
articulação do corpo tomada aqui como base, como por exemplo, a inclinação de um 
tronco a partir da articulação dos quadris, a inclinação da cabeça a partir das vértebras 
do pescoço. Em qualquer dos casos a ação de inclinar possui uma referência espacial 
constante, a partir da qual é verificável a ação de inclinar. Este referencial é a 
verticalidade do eixo do corpo ou das partes deste, em que a base, a parte fixa,  se 
situa sempre no nível espacial baixo em relação à extremidade livre que se situa 
sempre no nível espacial alto. 
Uma outra característica da ação de inclinar é a sua direcionalidade expressiva. Tal 
como Guest (1983) refere, a extremidade livre do corpo, que se encontra envolvida na 
ação de inclinar, “may be seen or experienced as ‘pointing’ into a particular direction 
or as aligning itself with that direction” (p. 269). Inclinar é pois uma ação que, para 
além da direção que realiza materialmente ao deslocar-se espacialmente, projeta o 
corpo nessa mesma direção, revelando uma ocupação espacial que se realiza para 
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além dos limites do corpo físico – um exemplo da existência daquilo que Preston-
Dunlop (1981) refere como “spatial projetion”.  
 
3.5.2 Desequilibrar  
 
Desequilibrar é a ação que se realiza, precisamente, no momento em que a tensão 
muscular que permite manter um corpo inclinado deixa de atuar ou não consegue 
mais sustentar esta mesma inclinação. É no momento em que a força da gravidade, 
centrada no centro do corpo, transporta o corpo para fora da sua base de sustentação – 
fazendo descolar as partes do corpo que criavam a base de sustentação ao chão –, que 
a ação de desequilibrar é sentida e observada. É um momento que começa num tempo 
suspenso e que rapidamente acelera para uma hipotética queda. É uma ação curta, mas 
que impele o corpo para os movimentos consequentes.  
A ação de desequilibrar provém sempre de uma inclinação do corpo que se excede 
muito para além dos limites da base de sustentação que, naquele momento, o suporta. 
De alguma forma e, por breves momentos, o corpo resiste, isto é, não cede 
verticalmente à força da gravidade, não desfalece, não se abandona em direção ao 
chão, mantém antes uma relação espacial, mais ou menos fixa, entre a suas partes, o 
que lhe permite, em vez de uma deslocação vertical de uma queda, uma deslocação do 
tipo pendular mas invertida, como se se tratasse do movimento do metrónomo. Trata-
se de uma deslocação na direção em que a ação de inclinar apontava, “a displacement 
on a straight path” (Guest, 1983, 275).  
Desequilibrar é uma ação que acontece no momento em que a força da gravidade 
governa o movimento, fazendo com que as partes do corpo que o suportam, na 
relação com o chão, percam, numa progressão rápida, a força que, até ao momento, 
exerciam  sobre a superfície de contacto. 
Countertechnique é, precisamente, a criação de uma contínua disposição do corpo 
para uma situação de desequilíbrio que caracteriza esta técnica, um impulso gerado 
pela utilização do peso do corpo num contínuo “off–center, … a moment of moving 
through space to get somewhere else” (Siegmund & van Dijk, 2014, p. 81). É um 
movimento desencadeado por uma parte do corpo que, ao deslocar-se espacialmente 
para fora do seu eixo, do encaixe na verticalidade sustentável de um corpo equilibrado 
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e estável, revela o peso de que é constituído. E é precisamente este peso, esta força 
com que a parte do corpo é atraída para baixo, que é utilizado no agrupamento das 
forças que são geradas de seguida, não tanto em oposição à força criada originalmente 
mas na reconstrução de um novo e sustentável equilíbrio, não postural mas 
movimentador. Nesta situação de equilíbrio, que nunca será estável nem estático, o 
corpo apresenta-se mais numa estabilidade tensional que o torna disponível para 






  “The very first thing I discovered was that the body's natural,  
  instantaneous movement  - its very first movement, is a falling  
  movement.” (Doris Humphrey citada por  Stodelle,1978, p. 19). 
 
Perder o equilíbrio, precipitar-se no solo, tombar, desabar, são sinónimos de cair que 
expressam contudo distintas nuances dentro desta mesma ação. Com diferentes 
qualidades de movimento, cair é uma ação que conduz o corpo para o chão ou outra 
qualquer superfície de suporte; possui uma acentuação da característica espacial de 
verticalidade em sentido descendente, e implica um abandono parcial ou total, mais 
ou menos controlado, à força da gravidade.  
Sucumbir ou abandonar, por exemplo, apresenta-se como a ação de cair, onde o 
abandono não controlado da totalidade do corpo à força da gravidade acentua a 
verticalidade descendente da ação. Escorregar, como ação de cair, realça o início 
abrupto de um movimento na horizontal, conducente a uma trajetória oblíqua do 
corpo em direção ao chão. Em tombar, a suspensão inicial e a inclinação gradual do 
corpo, à medida que este se aproxima do chão, caracterizam esta variação da ação de 
cair. Nestes exemplos, encontram-se dois fatores comuns, uma espacialidade 
caracterizada pelo movimento descendente do corpo, mais ou menos vertical ao chão, 
e o emprego, por parte do performer, de uma força que possibilite as graduações de 
resistência à força da gravidade, desde a total entrega até à máxima resistência. 
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3.5.3.1 As 3 quedas de Guest 
 
Guest (1983) identifica três tipos de queda, tomando como referência o 
posicionamento do centro de gravidade em relação à base de sustentação do corpo. O 
“slight falling” (p. 117), uma ligeira queda, com o centro de gravidade pouco afastado 
da base de sustentação – um “tombé”; o “falling” (p. 120), um grande afastamento do 
centro de gravidade da base de sustentação, com uma total perda de equilíbrio – uma 
verdadeira queda; e o “Central ‘Falls’” (p. 120), em que o centro de gravidade não se 
desloca para além da base de sustentação do corpo – descendo, este, ao longo de uma 
linha mais ou menos vertical ao chão, mantendo contudo um “free flowing 
movement” (p. 120) que caracteriza esta ação. 
Guest, ao classificar como queda os movimentos provocados pelo ligeiro afastamento, 
sensivelmente horizontal, entre o centro de gravidade do corpo e a sua base de 
sustentação, aparentemente faz coincidir a ação de desequilibrar com a de cair. 
Contudo, vem esclarecer as características da ação de cair em comparação com as da 
ação de desequilibrar. Embora na ação de cair possa existir um desequilíbrio inicial, 
provocado precisamente pela deslocação sensivelmente horizontal do centro de 
gravidade para fora da base de sustentação do corpo, como nos casos apresentados 
aqui, cair e desequilibrar apresentam uma relação diferente com a base de sustentação 
do corpo. Em desequilibrar, o contacto das partes do corpo que criam a base de 
sustentação permanecem inalteráveis, embora perdendo peso nesta relação com o 
chão. Em cair, a partir deste tipo de deslocamento do centro de gravidade, a ação 
completa-se quando qualquer parte do corpo realiza uma receção ao chão ou outra 
superfície de contacto e de suporte. O tombé, “A fall onto one leg in demi-plié” 
(Paskevska, 1992, p. 184), tomado como exemplo por Guest, esclarece precisamente 
esta questão, a ação da queda completa-se no momento da receção ao chão.  
 
3.5.3.2 Os limites da ação 
 
Ao observar-se a ação de cair, identifica-se um conjunto de outras ações, em 
momentos precedentes e posteriores, que – embora não constituindo o centro da ação, 
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o instante da queda, o momento em que o corpo claramente se dirige com mais ou 
menos abandono para o chão – preparam e completam esta ação.  
Considerando, por exemplo, o momento inicial na ação de cair – que se constrói a 
partir da ação de desequilibrar – verificamos que este se caracteriza por uma 
suspensão, um prolongamento do tempo da queda que já se encontra em curso, em 
clara oposição a uma ação de cair que se inicia pelo abandono abrupto de um corpo à 
força da gravidade, um colapso instantâneo. Em ambos os casos, o momento 
antecedente, prolongado ou instantâneo, integra a ação, acabando por contribuir para 
a sua caracterização.  
Considerando o momento final, a receção ao solo, podemos observar que as 
possibilidades de movimento dinâmico, suspenso (amortecimento) ou abrupto 
(impacto), adicionam também características à ação de cair.  
A ação de cair existe enquanto um corpo se entregar à força da gravidade e termina 
quando o corpo se encontra disponível para a próxima ação ou quando a ação anterior 
se dissolve e integra numa outra ação, por exemplo, disponível a partir do momento 
em que se ergue, numa clara oposição espacial à queda, ou integrando-se numa 
próxima ação quando amortece a queda a partir de um enrolamento e rebolar do 
corpo. 
 
3.5.3.3 Queda e recuperação 
 
Anteriormente considerámos a ação de cair extensível até ao momento final da 
aterragem, até ao momento em que o movimento que foi impulsionado pela força da 
gravidade deixou, às custas da resistência ao mesmo, de estar envolvido por uma 
força impulsionadora da queda. Agora procura-se encontrar outros elementos que, 
significativamente, se articulam com a ação de cair. Doris Humphrey, por exemplo, 
integra, imediatamente a seguir à ação de cair, um movimento de recuperação 
(“rebound”) e, precedente ao momento de equilíbrio, vindo da recuperação, um 
movimento de suspensão (“suspension”). No que concerne à queda, trata-se de um 
momento em que o corpo progressivamente se abandona, numa direção determinada, 
com um aumento progressivo da velocidade. Quanto à recuperação, o corpo “springs 
back as if with renewed life” (Stodelle, 1978, p. 20). É neste momento, imediatamente 
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seguinte à recuperação, quando o corpo procura um retorno ao equilíbrio inicial que 
este “is poised triumphantly midair having successfully recovered from the perils of 
falling” (Stodelle, 1978, p. 20). 
 
3.5.3.4 Ação de cair integrada em outras ações 
 
Embora a ação de cair esteja integrada na ação de correr (locomover), a queda vai 
sendo constantemente contrariada pela reação das pernas que, empurrando o corpo 
para a frente/cima, criam, neste conjunto de forças, a ação de correr – um corpo 
acelerado em deslocação sobre uma superfície de contacto. Não é, no entanto, a ação 
de cair que se evidencia na corrida, mas sim um centro de gravidade em constante 
deslocação, um corpo na sua totalidade em velocidade pelo espaço. A estrutura não 
expressiva é descrita por Siegmund e van Dijk (2014): “Running is a type of falling; 
the head falls forward and forces the body to actively use its weight. If the students 
followed the shift of weight from the head without allowing the legs to react, they 
would fall over” (p. 67). 
No andar ou na corrida, o momento da queda é suspenso ao longo dos vários passos, 
até se realizar um abrandamento das forças envolvidas, e o corpo retoma uma posição 
estável, fazendo desaparecer a ações com conteúdos de queda.  
A ação de cair surge também integrada na ação de saltar. Mas é o movimento de 
descida que surge e não a ação de cair. A expressividade da ação de saltar é-nos 
transmitida pela motivação do performer em separar-se da superfície que o suporta. 
Durante o retorno à mesma, no final do salto (aterragem), as forças de resistência são 
mobilizadas em coerência com a construção expressiva que se pretende do salto no 
momento da receção do corpo ao chão, amortecendo ou tornando o contacto com um 
chão num movimento de impacto. Caso não haja nenhuma resistência, estamos 
perante uma entrega intencional à força da gravidade e, portanto, transitamos para a 
ação de cair. Esta poderá ter começado a desenhar-se logo imediatamente no culminar 
do salto, logo no início do momento de descida, apresentando, o corpo, sinais de 
entrega.  
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A ação de desequilibrar apresenta-se como uma potencial queda. O movimento 
descendente inicia-se mas é interrompido prematuramente com o retomar do 
equilíbrio.  
 
3.5.3.5 Resistência e cedência 
 
A ação de cair pressupõe uma contradição na atitude corporal. Se, por um lado, existe 
uma entrega à força da gravidade e, portanto, uma ausência ou diminuição da tensão 
muscular no suporte do corpo ou das suas partes – anteriormente em resistência à 
força da gravidade – por outro, essa mesma entrega efetua-se numa cedência 
controlada e equilibrada à força da gravidade.  
A ação de cair situa-se espacialmente num nível mais baixo do que aquele em que se 
iniciou. Esta descida de nível espacial (de alto para baixo), vai envolver todo um 
conjunto de soluções, no transporte do corpo para uma nova posição. Por exemplo, 
Fleischle–Braun (2014), partindo da técnica Joss-Leeder, apresenta algumas soluções 
para uma queda controlada, em que a redução da resistência muscular requere, 
consequentemente, um cuidadoso domínio, “which implies sinking directly to the 
floor along the line of gravity with a wide step to the side, or spiraling to the floor” (p. 
113).  
Na queda, a duração (tempo) e a sua direção (espaço) são previsíveis. Se não for 
contrariada, a trajetória de um corpo em queda possui uma componente acentuada da 
direção cima/baixo e uma duração previsível. No entanto, é possível prolongar a ação 
de cair pelo, já anteriormente referido, cuidadoso domínio da resistência muscular à 
queda, “distributing the weight of various body parts in opposing directions” 
(Siegmund & van Dijk, 2014, p. 86). Uma resistência excessiva, um controle 
demasiado da fluência do movimento, em oposição à fluência livre de um corpo em 
queda, poderá transformar a ação de cair num qualquer movimento com uma direção 






3.5.3.6 Um corpo total ou em partes 
 
“Falling: a basic action in dance vocabularies in which gravity pulls the body 
downwards; may be total or partial” (Preston-Dunlop, 1995, p. 249). 
A ação de cair poderá integrar todas as partes do corpo em entrega total à força da 
gravidade, como em colapsar e desabar, por exemplo, onde todo o corpo, por 
momentos, não oferece a mínima resistência à força que o puxa para baixo; ou pode  
permitir que uma ou várias partes do corpo se deixem levar pelo seu próprio peso, 
enquanto as outras partes do corpo se manterão em resistência. Um braço que depois 
de erguido se deixa cair ao longo do corpo, uma cabeça que tomba para a frente, são 
exemplos de partes do corpo que isoladamente e por momentos se abandonam à força 
da gravidade. 
Pela natureza da ação de cair, as várias partes do corpo serão convocadas, 
individualmente, a participar nos diversos momentos que a ação de cair possui. É 
disso exemplo uma queda em prancha – onde todo o corpo se encontra coerentemente 
organizado na ação de pausar; ou numa progressiva mobilização das partes do corpo, 
como num prolongado movimento de amortecimento no momento final  da queda – 
onde as partes que primeiramente contactam com o chão vão absorvendo o impacto, 
estendendo-se este, depois, às restantes partes adjacentes.  
 No “fall and recovery” da técnica de Limón, por exemplo, observa-se um movimento 
provocado pela entrega à gravidade de uma parte do corpo isoladamente, e pela 
utilização dessa mesma força criada para regressar à localização espacial inicial, um 
movimento em “swing”, uma ondulação com retorno. Como explicam Hardt e Sander 
(2014), referindo-se, ambos, à técnica utilizada por Limón, “swinging means giving in 




Em oposição àquelas que tinham sido as características do movimento existente no 
reportório da dança teatral até ao início do séc. XX, uma postura erguida, um 
movimento em direção ao céu, um corpo sem peso, onde o movimento descendente 
era raro (simbolicamente retratando a morte e realizado em amortecimento e leveza), 
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e onde cair constituía um acidente, uma inaptidão, o reportório da dança passa a 
integrar, num espírito de liberdade e de evidente relação com a terra e as suas forças 
gravitacionais, movimentos descendentes e de queda. Como refere Banes (1987), os 
“the early modern choreographers had rejected that aesthetic in the 1930s, […] to re-
establish contact with the ground, giving in to gravity with the fall, recovering from 
the fall with a surge of breath, making movements that look harsh and weighty” (pp. 
47-48). 
Doris Humphrey e Martha Graham exploram as mudanças de nível espaciais, quer 
apoiando-se em diferentes partes do corpo ao longo da descida, como por exemplo 
nos joelhos, quer fazendo deslizar o corpo lateralmente, quer ainda retardando e 
suspendendo o processo de queda para trás. Trata-se de uma técnica que se vai 
aperfeiçoando e que desenvolve cada vez mais as nuances da ação de cair, alargando 
o espectro do reportório cinético e da cultura da dança.  
Esse movimento contraria uma cultura dum corpo erguido, apresentando um 
reportório coreográfico  que vai experimentando e explorando cada vez mais o vigor e 
a fisicalidade de  um movimento de queda, em oposição ao da leveza e ascensão até 
ali praticado, “L’abandon à la force gravitaire comme la maîtrise des transferts de 
poids occupent en effet une place centrale dans la définition du projet moderne en 
danse la première moitié du XX siècle” (Pagès, 2012,p.43). 
A maneira como Humphrey e Graham se relacionam com a força da gravidade, e com 
a resistência a esta, reflete-se no movimento de queda, onde o ritmo e o tónus 
empregue produzem significativas e expressivas diferenças. Pagès (2012) resume 
estas diferenças : “ nous pourrions dire que Doris Humphrey tombe pour se relever 
aussitôt et que Martha Graham tombe en s´élevant” (p.43). 
Para Laurie Booth, (coreógrafo, séc. XX) cair é uma fonte criadora de movimento, 
“through the ebb and flow of dynamic arising from radical changes of balance and 
off-balance - all manner of falls providing the impetus for movement” (citado em 
Preston-Dunlop, 1995, p. 249), uma ação que fornece um impulso para o movimento. 
Aqui, a queda, para funcionar como geradora do movimento, como refere Booth, não 
é uma ação que se feche na sua conclusão (chegada ao chão), mas antes, prepara o 
corpo para as possibilidades que se abrem perante este. Desde a alternância de 
momentos de equilíbrio e desequilíbrio, como refere Booth, ou como “fall and 
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recovery” e o swing de Lemon, a queda parece ser uma ação que se projeta no 
momento seguinte, prepara-se para uma outra solução, oferece-se numa continuidade. 
A ação de cair, integrada em diversas práticas de dança, apresenta todo um conjunto 
de opções técnicas, numa variedade sempre crescente de possibilidades expressivas. 
Quer exagerando no risco e impacto visual da ação de cair, com uma fisicalidade 
acrobática (como no trabalho da companhia de dança canadiana La La La Human 
Steps, na dirigida pelo japonês Sankai Juku, ou na britânica DV8), quer localizando a 
ação numa única parte do corpo (fall and recovery), quer, ainda, controlando ou 
suspendendo ao máximo uma inclinação do corpo em queda, como a spiral fall da 
Martha Graham, em que, como refere Van Dyk, o corpo descende a partir “d’un 
enrôlement courbé de l’ensemble du corps autour de son propre axe” (Pagès, 2012, p. 
44). 
Fallers (1968), de Simon Forti, é um exemplo paradigmático da ação de cair. Os 
performers, saltando do telhado para um terraço localizado no décimo sétimo andar, 
só são visíveis no momento em que, em queda livre, passam à frente da janela da 
penthouse onde o público se encontra, “providing a glimpse of free-fall” (Forti, 1998, 
p. 86). Um movimento sem impulso nem receção, a força da gravidade na sua mais 
expressiva visibilidade e operacionalidade.   
  
3.5.4 Transferir o peso 
 
A gravidade, a força que nos puxa para a terra, obriga-nos a passar toda a nossa vida 
num contacto permanente com as diversas superfícies – chão, cadeiras, camas, etc. – 
que nos suportam.  
Só na ação de saltar é que o corpo se mantém livre destas superfícies de sustentação, 
embora somente por breves momentos.  
Locomover, a ação mais simples da deslocação do corpo pelo espaço, apresenta 
precisamente uma progressão do corpo ao longo de uma ou mais superfícies de 
sustentação (passeio, escadas, areia, relva etc). Embora estas superfícies, pela 
resistência, absorção e resiliência que apresentam, alterem o movimento de 
deslocação do corpo, este só se movimenta sobre a superfície que o suporta, desde 
que, nessa relação, diferentes partes de si se mobilizem para se sustentar ao longo 
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dessa mesma trajetória. A exceção encontra-se na ação de saltar (por exemplo ao pé-
coxinho), em que pode não existir alteração da parte do corpo que impulsiona e 
receciona o corpo noutro local.  
Para Guest (1983, p. 99) existem dois tipos de transferência de peso, de mudança de 
suporte do corpo: uma, em que o corpo utiliza uma parte distante da parte anterior que 
suportava o peso, por exemplo dos pés para as mãos, como a fazer o pino, ou dos pés 
para as nádegas, como em sentar; outra, quando a parte que passa a contactar a 
superfície de sustentação se encontra imediatamente adjacente à anterior, por 
exemplo, rebolar, ou como na inclinação em que a força de resistência sobre o chão é 
transferida, progressivamente, ao longo da planta do pé, para os dedos, numa 
inclinação para a frente, para o calcanhar numa inclinação para trás. 
Uma das classificações possíveis do movimento baseia-se na relação que o corpo 
apresenta com o espaço, estacionário ou locomotor. Entenda-se por estacionário os 
movimentos em que o corpo não se desloca embora realizando todos os tipos de 
movimento, ditos aéreos, locomotor quando o corpo se desloca, se distancia da sua 
posição anterior, da sua localização. E é precisamente quando esta deslocação se torna 
expressiva, quando o intérprete torna esta relação o momento significativo do 
movimento, quando ele assume uma “deliberate sense of its relationship to the earth” 
(Stodelle, 1978, p. 24), que se está perante a ação classificada de transferência de 
peso. Esta ação apresenta-se, então, como o momento em que uma ou várias partes do 
corpo – que sustêm o peso deste, pela força que exercem em oposição à superfície de 
contacto, normalmente o chão – vão, progressiva ou abruptamente, libertar-se desta 
relação com peso, com força, sobre a superfície de sustentação do corpo, passando a 
responsabilidade dessa sustentação para outra parte do corpo, de um pé para outro na 
sua modalidade mais conhecida.  
É uma ação que, numa relação deliberada com a superfície que a suporta, com a terra, 
se torna “a physical and emotional statement, a way of saying simply and 








Considerou-se como exemplo fundador da posição de equilíbrio, a postura em que um 
corpo erguido realiza um mínimo esforço possível na sua manutenção, num 
alinhamento da estrutura esquelética com o eixo do corpo, vertical ao chão. A partir 
do momento em que este eixo sofre uma inclinação – na ação de inclinar – e 
consequentemente uma deslocação do centro de gravidade, é automaticamente gerada 
uma tensão em todo o corpo, de forma a garantir que a base de sustentação, 
anteriormente criada, não se altere. É precisamente nesta relação entre a inclinação do 
eixo do corpo e o limite da resistência ao domínio da força de gravidade, que se 
encontram as possibilidades de numa hipotética cedência, de o corpo se precipitar 
numa outra ação criando desequilíbrio, deslocação ou queda. A forma como o corpo 
se inclina, apontando numa direção e projetando-se no espaço, introduz nesta ação 
uma característica de natureza espacial, uma projeção espacial. 
Encontrou-se na ação de desequilibrar o momento inicial em que a força da gravidade 
conquista o movimento, impondo-lhe uma velocidade e direcionalidade próprias; e 
um momento final, situado na transição entre o movimento criado pela ação de 
desequilibrar, quase sempre gerado na ação de inclinar, e a convergência numa outra 
ação, na transitoriedade e amplitude, por vezes curta, de um passo, outras vezes longa, 
numa transferência de peso para  uma queda. 
Encontrou-se, na ação de cair, uma acentuação da característica espacial de 
verticalidade em sentido descendente, num abandono, parcial ou total, de um corpo, 
mais ou menos controlado, à força da gravidade.  
A relação de um contacto permanente sobre a superfície de suporte, a que a força de 
gravidade obriga os corpos, numa alternância das partes do corpo envolvidas nesse 






  “ Explorer l’action de tourner dans la danse donne vite la sensation non 
  pas de tourner en rond, mais d’avoir le tournis, ou même le vertige, 
  tant cette action peut paraître omniprésente et obsédante” - (Jacotot, 
  2012, p. 130) 
 
Nas componentes espaciais – eixo e orientação – encontram-se os elementos 
estruturantes da ação de rodar, diferenciando-se dois momentos, um constituído pelo 
movimento da ação, e um segundo momento, o final, com ou sem alteração da 
orientação inicial. A distância, bem como o posicionamento do eixo da ação em 
relação ao corpo, apresenta-se como determinante nas variedades da ação de rodar. 
Identifica-se a importância que assumiu, para a dança clássica, a presença desta ação 
em partes isoladas do corpo, numa fixação e permanência postural, para depois se 
verificar como a ação de rodar se tornou cada vez mais sofisticado. 
 
3.6.1 Definições – eixo, orientação  
 
Rodar, girar, virar são sinónimos para a ação que tem como referência um eixo ou 
uma linha imaginária que atravessa o corpo e sobre a qual o corpo gira. A mudança de 
direção ou de orientação que esta ação possibilita é a outra particularidade que a 
caracteriza.  
Esta ação possui dois momentos que consideramos expressivamente relevantes: um 
primeiro momento, em que o movimento do giro toma conta da ação, tornando visível 
o movimento circular, dando-se a revelar em toda a sua velocidade rodopiante; e um 
segundo momento, o final, que possibilita alterar a sentido inicial do corpo ou a sua 
orientação. Refere-se a sentido quando o corpo se desloca numa trajetória e a 
orientação quando o corpo se encontra posicionado, remetendo-se, em ambos os 
casos, para um qualquer sistema de referência espacial (crosses of axes, referido em 
2.2.3 Orientar).  
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A mudança de direção ou de orientação contém, para Guest (1983), uma “dramatic 
origin” (p. 84) que se traduz na alteração do foco comunicacional ou do destino da 
deslocação, por exemplo, quando nos viramos para outra pessoa ou alteramos o 
sentido do nosso destino. 
Hilton (1981), referindo-se à finalidade dos “turnings” nas danças teatrais e de corte, 
de acordo com o “French noble style”, identifica dois tipos de “turns”, “One was 
made simply for the purpose of changing direction in stepping. The other, the 
pirouette, was made for its own sake” (p. 77).  
O eixo do corpo é assumido como a linha imaginária que, quando o corpo se encontra 
vertical ao chão, o atravessa do topo da cabeça ao centro da base de sustentação. E é 
este mesmo eixo, agora anatomicamente situado, que é o centro, o eixo da ação de 
rodar. Sendo assim, poderemos conceber a ação de rodar como todo o movimento 
que, tomando como centro o eixo anteriormente definido, num bloco, permita que 
todo o corpo gire. A noção de verticalidade, associada ao eixo da ação, serviu 
somente aqui para ajudar a sua localização anatómica e não para definir uma mesma e 
constante relação desta ação com a gravidade, isto é, a verticalidade ao chão. Vamos 
encontrar, nos exemplos coreográficos mencionados mais à frente, que a ação de 
rodar tem vindo a ser explorada, precisamente, na colocação inclinada ou mesmo 
paralela ao eixo do corpo em relação ao chão, ou, mesmo, que este eixo não atravessa 
o corpo sempre da mesma maneira. 
A componente espacial de orientação ajuda a definir e caracterizar a ação de rodar. É 
através da ação de rodar que o corpo, mais rapidamente, poderá assumir uma outra 
direção ou orientação espacial. Ao anotar esta ação, por exemplo no sistema de 
notação Motif Writing, é possível, dentro do mesmo símbolo, registar a quantidade de 
voltas ou partes de volta que a ação realiza, definindo, assim, relativamente à direção 
ou à orientação inicial, a direção subsequente ou a orientação final. Um corpo que, ao 
andar, realize meia volta, passa a deslocar-se numa direção oposta à anterior. Um 
corpo que posicionado num ponto do espaço rode um quarto de volta, passa a ter uma 
orientação perpendicular à que tinha anteriormente.  
A referência ao eixo vertical, sobre o qual o corpo roda, e a possibilidade de mudança 
de direção ou de orientação que esta ação possibilita, encontram-se identificados por 
diversos autores ao procurarem definir a ação de rodar: para Preston-Dunlop (1995), 
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rodar é uma ação do corpo “around its vertical axis” (p. 246); para Jane Winearls, “a 
change of direction in which the body rotates around a vertical central line or axis 
(citada em Preston-Dunlop, 1995, p. 247); para Guest (1983) “Rotation occurs arond a 
vertical axis [...] to face another person, an object or another room direction” (p. 84).  
 
3.6.2 Eixos espaciais 
 
Nem sempre a ação de rodar é realizada tendo como eixo uma linha imaginária que 
atravessa o corpo ao longo do mesmo (da cabeça aos pés). A roda (figura de 
ginástica...) é uma ação de rodar em que o eixo atravessa o corpo exatamente no seu 
centro anatómico, no sentido frente/trás do corpo. No flic flac, esse atravessamento é 
realizado lateralmente, no sentido direita/esquerda. Quando o rodar tem como 
referência os eixos do corpo, tomando como centro os eixos estruturantes das direções 
básicas (cima/baixo, frente/trás, direita/esquerda), esta ação realiza-se numa menor 
trajetória espacial possível. Quando este eixo já não atravessa o corpo no seu centro, a 
trajetória espacial torna-se cada vez maior, à medida do seu afastamento do centro 
anatómico do corpo. As ações de rodar, tendo como base de sustentação uma barra 
vertical ou horizontal – à volta da qual o corpo roda, funcionando aqui como um eixo 
físico, como no caso da barra fixa ou das paralelas em ginástica, ou do trapézio 
voador e do mastro nas performances circenses – são os exemplos máximos da ação 
de rodar, em que os eixos se situam nos limites da cinesfera. A trajetória espacial que 
o corpo realiza aqui é a maior possível dentro da ação de rodar. 
 
3.6.3 Distância ao centro da rotação  
 
Uma rotação é aquela ação em que todo o corpo, ou partes deste, mantêm uma 
distância constante ao eixo sobre o qual roda. 
Podemos observar dois tipos de rotação, uma em que o centro, o eixo sobre o qual o 
corpo roda, atravessa o corpo ou toca neste, como no caso da pirueta, da roda (estrela) 
e do flick flack, a outra, em que o corpo, ao locomover, descreve uma trajetória 
circular  pelo espaço, mantendo a mesma distância a um ponto, objeto ou pessoa que 
se situa precisamente no centro dessa órbita. Nesta segunda situação, estamos perante 
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a ação de locomover com uma trajetória definida pela relação espacial constante a 
algo fixo ou móvel. Mesmo que este elemento esteja em movimento, a distância 
relativa a ele mantém-se, e a trajetória daí resultante marcará sempre um círculo à sua 
volta.  
Pode-se considerar que a ação de rodar se estende desde a relação que o corpo 
estabelece com um eixo central a si, e que o atravessa verticalmente, até aquela em 
que esse eixo, ou ponto, se encontra fora do corpo. Porque neste último caso, a 
imagem circular, a trajetória virtual que se desenha, existe fora dos limites do corpo, 
embora desenhado por este, não consideramos esta ação como rodar, mas sim uma 
deslocação numa trajetória circular, um corpo que em progressão espacial vai 
deixando um rasto de movimento que possibilita, precisamente, uma ideia de 
distância constante, um círculo equidistante a um ponto. Consideramos, então, que a 
ação de rodar é aquele movimento em que o corpo mantém uma igual distância a um 
eixo nos limites da sua cinesfera e sobre o qual roda (ou gira).  
As partes do corpo quando rodam isoladamente, ou arrastando as partes adjacentes 
como no caso da ação de torcer, fazem-no girando sobre um eixo que as atravessa 
centralmente. Esta centralidade no posicionamento do eixo permite que a ação se 
realize numa menor trajetória espacial possível. No caso da pirueta, por exemplo, o 
eixo desloca-se lateralmente para o pé que suporta esta ação, não existindo, portanto, 
na centralidade do corpo. É somente quando o corpo se liberta do chão que esta ação, 
agora aérea, um tour en l’air, poderá existir à volta de um eixo, agora coincidente 
com o eixo vertical do corpo. O mesmo acontece quando o corpo rebola no chão – 
embora aqui se trate da ação de locomover, realizada através de sucessivas 
transferências de peso de um corpo em contacto progressivo com o chão – o corpo 
roda sobre si mesmo.  
 
3.6.4 Rodar em contextos históricos da dança 
 
Numa comparação entre a dança e outras atividades físicas, como o boxe e a 
ginástica, Lucian (1962) defende que a dança reúne tanto o benefício de ser saudável 
para os performers como agradável para os espetadores, “As to the energetic 
movement of the dance, its twists and turns and leaps” (p. 275). A ação de rodar 
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apresenta-se aqui, a par com as ações de torcer e saltar, com um vigor muito diferente 
daquele que vamos encontrar catorze séculos depois em Orchesography (Langres, 
1589) de Thoinot Arbeau. A ação de rodar surge integrada nas diversas danças sociais 
que o autor vai ensinando ao seu aluno Capriol. Mesmo requerendo já alguma 
capacidade técnica, como por exemplo “turn by a pied en l’air” (Arbeau, 1967/1589, 
p. 120), a ação de rodar parece ser mais um elemento coreográfico com a função de 
modificar a orientação do intérprete. 
Na história da dança teatral europeia, mais precisamente nas danças de corte 
francesas, a ação de rodar surge identificada em dois momentos. Primeiro dá-se em 
partes isoladas do corpo, numa fixação e permanência postural. Não é tanto uma ação, 
mas a conservação do momento final da mesma, um prolongamento de um momento 
de tensão,  uma resistência ao alinhamento natural do corpo. A cabeça, ligeiramente 
voltada, e uma postura simples e equilibrada eram  “the ultimate hallmarks of 
distinction” (Hilton, 1998, p. 342). A rotação para fora das pernas e 
consequentemente dos pés, a partir da articulação da bacia, num ângulo de 
aproximadamente quarenta e cinco graus, revestiu-se de um enorme significado, não 
só ao aumentar a base de sustentação como a imprimir ao corpo uma postura e um 
desenho corporal que se vem a tornar “a fundamental component of classical dance” 
(p. 342).  
Num segundo momento, vamos encontrar a ação de rodar, a pirouette, uma ação que 
se caracteriza pelo rodar total do corpo sobre si próprio. Inicialmente executada num 
contacto permanente e estável dos dois pés no chão, até à projeção aérea e acrobática, 
girando paralelamente ao chão, esta ação tem-se desenvolvido num percurso de cada 
vez maior complexidade técnica. 
Com o apoio em uma ou nas duas pernas, com um pé no chão ou em meia ponta, 
durante os saltos (tour en  l’air), ou numa sofisticação de passos (chainé, fouetté, 
assemblé soutenu, pique en tournant, pas-de-bourrée en tournant, etc. ), a ação de um 
corpo a girar sobre si mesmo "apparaissent comme l’élément de virtuosité par 
excellence dans le ballet classique" (Jacotot, 2012, p. 132). 
Rodar é uma ação que, no seu estado mais puro, “one should stay on the spot without 
travelling” (Guest, 1983, p. 84), um retorno ao mesmo lugar, um movimento infinito e 
equidistante do centro da ação (eixo), uma réplica do movimento terrestre e cósmico. 
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O poder das voltas e círculos enquanto propriedade física e como metáfora cósmica 
era bem conhecido por Wigman, tornando-se central na sua pedagogia. Katharine 
Sehnert, citada em Stockemann (2014), sobre a especificidade da ação de rodar na 
técnica de Wigman, refere: “There was the spinning on the spot, which was one of 
Wigman’s specialties, revolving around one’s own axis without letting the head lead, 
something that didn’t exist in any other dance technique” (p. 156).  
A ação de rodar encontra-se presente em diversas técnicas de dança que procuram 
explorar as múltiplas possibilidades que esta ação poderá apresentar. Mesmo situando 
o eixo da ação unicamente ao longo do corpo (cima/baixo), a técnica de Joss-Leeder é 
um exemplo da expansão do “spectrum of rotations around the body’s longitudinal 
axis” (Fleischle-Braun, 2014, p. 114). Aqui podemos encontrar exemplos de 
exercícios em que este eixo se apresenta vertical ou inclinado, com um corpo a 
expandir-se ou a encolher durante a rotação, num nível alto ou baixo, “as well as with 
spirals upward performed in a variety of body positions” (p. 114). 
Tendo tomado conhecimento, junto de  Rudolf Laban, sobre as cerimónias (sama) dos 
sufis da ordem de Mevlevi – conhecidos como ‘dervixes rodopiantes’, para quem a 
rotação contínua dos seus corpos constitui uma forma de evocação divina, para os 
membros desta confraria muçulmana – Mary Wigman cria, em 1926, Monotonie 
Whirl, onde rodopia durante sete minutos sem parar. Para Newhall (2009), a atração 
pela rotação é igualmente originária pela interpretação que Wigman faz do símbolo 
yin-yang: “The yin–yang symbol that greeted those entering the Festhalle at Hellerau 
became a symbol of deep resonance for Wigman as she developed her dance 
technique” (p. 146). O centro vertical do yin-yang representava, para Wigman, o 
‘centro’ místico, onde não existe rotação, inquietação, impulso nem qualquer 
sofrimento de algum tipo.  
Como refere Sorell (1973), “A secret power emanates from this circle and directs the 
feet [...] Indeed, a living circle this dancer is, subject to the very law conjured up by 
herself”  (, p. 120). 
Lucinda Childs, em Dance 1.5 (1979), faz um uso muito particular das voltas. Elas 
são usadas numa leveza rodopiante e integradas nas trajetórias que os bailarinos 
realizam ao atravessar o espaço. É, também, o rodar que possibilita ao intérprete um 
novo foco para a trajetória seguinte.  
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O rodar, embora como um apontamento de leveza e de alguma verticalidade, parece 
existir mais como um elemento que dá início a uma nova deslocação, pertencendo ele 
mesmo a esta. Ao abrir-se, esse rodar transporta um impulso e lança o corpo para uma 
nova direção, por vezes apontando para uma fisicalidade surpreendente, como a 
inclinação que o eixo, habitualmente vertical ao chão, passa a ter nas técnicas de 
piruetas de LaLaLa Human Steps, aqui executadas paralelamente ao chão (Fig. 12). 
 
 
Fig. 12  Edouard Lock. Infante, c’est destroy lieu, 1991.  
 
A Performance Constante frente (Fernando Crêspo, 2015) (Fig. 26, p. 160) procura, 
recorrendo à ação de girar, manter a frente da ação constante, considerando, como 
frente, o olhar da câmara e mais tarde do espetador. É a presença do espectador que 
determina, nas artes performativas, a localização da frente, da frente de cena, sendo 
que é para o público, aí situado, que tudo se realiza. Um performer em palco age para 
ser visto e comunica em vários sentidos, tomando o público como a direção 
privilegiada daquele momento comunicativo.  
Em Say Yes To Another Excess – TWERK (2012), de Cecilia Bengolea e François 
Chaignaud,  o público, quando entrava na sala, já encontrava os cinco performers num 
constante girar ação que iria ocupar aproximadamente os quinze minutos iniciais e 
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outros tantos distribuídos por outros dois momentos. Tratava-se de um rodar sobre si 
mesmos, em trajetórias espaciais circulares que nos remeteram para diferentes 
contextos, tantos quantas as variedades da ação de rodar que os diversos performers 
nos foram apresentando. Por um lado evocavam Dervixes Rodopiantes, pela constante 
postura da cabeça e do tronco, com os braços abertos e a palma da mão direita para 
cima e a esquerda para baixo, num constante e contínuo rodopiar, por outro, era dança 
clássica, pela utilização de pirouettes, chainés e fouettés, mas desta vez num desenho 
de corpo menos definido ou menos identificável com estes passos, com variações 
rítmicas e posturais “influenciada por todas as danças de rua” que Bengolea andava a 
praticar (in programa de sala). Havia uma variedade de ações de rodar que atravessam 




Foram identificadas, para a ação de rodar, duas componentes espaciais que suportam 
e estruturam esta mesma ação (Guest, 1983, Hilton, 1981; e Preston-Dunlop, 1995): a 
primeira é a que considera a existência de uma linha imaginária que atravessa o corpo, 
tomada como centro e sobre a qual o corpo gira, criando o movimento desta ação. 
Trata-se de um movimento circular, quase sempre associado ao corpo na sua 
totalidade, que se realiza à volta de um eixo que se encontra nos limites da cinesfera. 




4. PERFORMANCES: NATUREZA E DOCUMENTAÇÃO 
 
  “For even the most ephemeral of works persist in documentation and in the 
  minds of those who remember and misremember the stunning spiral, its  
  evanescent stream on the verge of ceasing to be.”  (Morgan, 2006, p. 175)  
 
 
4.1 Natureza efémera da performance. Questões de registo e 
documentação 
 
4.1.1 A transitoriedade da performance 
 
É na relação temporal que a artes performativas se distinguem das restantes artes.  
E é precisamente em articulação com esta relação, que a documentação da 
performance se situa. 
Um dos conceitos mais frequentemente associado às artes performativas, 
independentemente da forma ou grupo a que pertencem, é justamente a sua 
transitoriedade. Trata-se de uma ocupação passageira sem durabilidade física ou 
permanência, uma existência temporal, momentânea e fugaz, comum e identitária das 
artes do teatro, música, dança e da performance art. E é esta natureza de 
transitoriedade que confere às artes performativas não só uma existência num tempo 
limitado, mas uma existência “in a significant, special, performative and ephemeral 
time” (Reason, 2006, p. 9).  
Esta característica existencial, associada ao seu especialíssimo significado, tem sido 
objeto de classificação por diversos autores. Gay McAuley (1994) refere-se ao teatro 
como uma arte do momento presente, sendo fascinante para os performers e para o 
público “precisely because it is unique and ephemeral” (p. 184), uma característica 
igualmente mencionada por Eugenio Barba, quando refere que “theatre’s nature is 
ephemeral” (citado em Barba, 1990, p. 96). Para Michael Kirby (1974) a performance 
é “perishable” (p. 1) o que vem conferir um carácter vivente, mas simultaneamente 
constrangido ao desaparecimento progressivo, numa visão semelhante à de Marcia 
Siegel (1972) quando esta, referindo-se à dança, a coloca “at a perpetual vanishing 
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point. At the moment of its creation it is gone” (p. 1), um “´performative now’… 
[onde] … time and ephemerality can only come together in the present moment” 
(Reason, 2006, p. 10). E neste tempo presente, e só aí, sem passado nem futuro, 
“performance takes place” (Féral, 1982, p. 177). 
A noção da comparência temporal da performance, associada indubitavelmente ao 
desenrolar do tempo, confere-lhe uma presença que, justamente pela sua natureza 
transitória, não é passível de correção em relação ao anteriormente realizado, em que 
um “‘now’ turns into unalterable fact” (Langer, 1953, p. 139) ou, como descreve 
Antonin Artaud (1958) em relação ao teatro, “the only place in the world where a 
gesture, once made, can never be made the same way twice” (p. 75).  
Embora a natureza efémera seja uma das características identitária das artes 
performativas, podemos encontrar, nos exemplos de Land Art, quando expostos às 
forças erosivas da natureza, um progressivo desaparecimento, senão pelo menos uma 
transformação do seu aspeto inicial. Pode ser uma transformação por vezes 
instantânea (Walter de Maria, The Lightning Field, 1977, quando os raios atingem os 
pilares metálicos que apontam, desafiando o céu), outras vezes progressiva (Robert 
Smithson, Spiral Jetty, 1970, ao sabor do enchimento do lago), ou apresentando uma 
resistência precária (Andy Goldsworthy, Bambo leaves edging a rock for the rising 
sun, 1991, uma composição de folhas fragilmente sustentadas entre si) ou com uma 
existência localizada num tempo preciso da sua existência expositiva (Christo e 
Jeanne-Claude, em que os projetos dada a sua interferência nos monumentos, 
edifícios públicos ou natureza, só são passíveis de autorização por tempo limitado). 
Quer pela sua efemeridade quer pela sua localização remota, quer ainda pela sua 
dimensão e extensão, o conhecimento e divulgação destas obras só é possível pelo seu 
registo documental através do vídeo, fotografia ou outros documentos. 
 
4.1.2 No rasto da performance 
 
A performance, com uma localização precisa num tempo e num espaço determinados, 
para um público, nesse mesmo espaço, é, para Peter Brook, um evento “Gone without 
a trace” (citado em Melzer, 1995, p. 148). 
!! 141!
Allen Ginsberg, que confiava unicamente na memória, independentemente dos meios 
técnicos de gravação utilizados, afirmava, nas várias entrevistas realizadas, que 
“performance depends crucially on memory” (citado em Gracyk, 2003, p. 341), 
tipificando o problema em analisar ou reconstruir uma performance, 
independentemente da quantidade de documentação disponível. E, tal como os 
autores referidos anteriormente, “Performance events vanish as they occur […] 
leaving behind such traces as polysemic texts, photographs, memoirs, and interviews, 
which are as slippery to interpret” (Gracyk, 2003, p. 341). 
Kaprow, criador de happenings e um dos percursores da performance art, poderá ser 
convocado agora para concluir que as performances, tal como os happenings “would 
be measured by the stories that multiply, by the printed scenarios and occasional 
photographs of works that have passed on forever – and altogether would evoke an 
aura of something breathing […] In effect, this is calculated rumor, the purpose of 
which is to stimulate as much fantasy as possible” (Kaprow, 2003, p. 62). 
Sayer (1989) refere que a importância da documentação fotográfica foi, 
provavelmente, inaugurada por Jean Tinguely, com a “‘Homenage to New York’ 
(Fig. 13), the wonderful machine sculpture which destroyed itself in the sculpture 
garden of the Museum of Modern Art on March, 16, 1960” (p. 2). Sem a 
documentação fotográfica daquela peça, ela teria cumprido na íntegra, ou melhor, 
teria ficado integralmente intocável nos seus objetivos performativos, isto é, teria 
desaparecido perante a sua autodestruição.  
 
 
Fig. 13 Jean Tinguely. Homenage to New York, 1960. 
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A partir dos anos setenta e em plena consciência do inevitável desaparecimento das 
suas performances, Chris Burden começa a encenar cuidadosamente cada uma delas, 
fotografando-as e por vezes filmando-as, selecionando depois este material para 
exposições e catálogos, e desta maneira “Burden produced himself for posterity 
through meticulously orchestrated textual and visual representations” (Jones, 1994, 
p.568). Inaugura, à semelhança de Vito Acconci, Gina Pane entre outros ‘art 
performers’ ou ‘body artists’ da altura, aquilo que se considera ser uma intrínseca 
característica da “performance art”: o seu registo, ou mesmo, a sua existência 
unicamente documental. 
 
4.1.3 A vitalidade do momento 
 
Independentemente de ser necessário ter visto, presenciado, vivenciado a performance 
no momento em que ocorreu, aqui, ao olhar-se em retrospetiva para as performances 
realizadas no âmbito desta investigação e analisando a documentação construída, de 
facto não era necessário ter estado lá, para poder, a partir da informação que a 
documentação contém, realizar algum exercício crítico e reflexivo sobre estas mesmas 
performances.  
No entanto, e à exceção das performances que, nesta investigação, foram criadas em 
estúdio sem a presença de um público, em todas as outras, e mesmo naquelas em que 
os performers se encontravam em ação de pausar, existe uma dimensão que só pode 
ser descoberta, ou potencialmente revelada, estando presente no evento, começando 
desde logo pela energia que os corpos emanam. O exemplo já referido, na ação de 
pausar N38º42,7224’ / W9º0,442’ – pausa (2014), colocava os observadores 
distanciados daqueles corpos deitados, uma formação de corpos que se tornava 
intimidatória para quem desejasse aproximar-se. Ou mesmo em Ocupação (2015), o 
ter estado presente naquele momento, naquela sala apinhada de corpos sentados no 
chão, é uma experiência diferente do conhecimento que se possa ter através de um 
qualquer medium utilizado no seu registo. Ou ainda em Take, Retake, Edit (2014), há 
um prólogo e uma coreografia ambos criados em palco e para um público na plateia.  
Os performers sabem bem como o público é determinante no evento. E um público 
com sensibilidade reconhece as diferenças de ter estado lá, ou de agora estar perante a 
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imagem desse acontecimento. Se fosse possível ter presenciado a performance Shoot 
(1971) de Chris Burden, a perturbação daquele instante teria sido muito maior do que 
aquela provocada pelo som e imagem (fotográfica ou de vídeo) correspondente à 
documentação daquele momento. E não é necessário recorrer a exemplos em que o 
observador é interpelado pelo performer (Seedbed, 1972, de Vito Aconcci), ou no seu 
oposto, exemplos em que Burden nem sequer se encontra visível, mas em que o 
público é informado da sua presença, dentro de um cacifo na University of California 
(Five day locker piece, 1971), no saco-crisálida pendurada na parede do Utah 
Museum of Art (Oh, Dracula, 1974) (Fig. 14), ou numa plataforma visualmente 
inacessível ao público na galeria Ronald Feldman Fine Arts (White Light/White Heat, 
1975). Ter estado presente é uma experiência que cria uma dimensão e uma 
profundidade interpretativa completamente distinta do seu conhecimento à posteriori.  
 
Fig. 14  Chris Burden. Oh, Dracula, 1974.  
 
No entanto, a diferença comocional entre estar presente no “live event” e encontrar-se 
frente a uma imagem, qualquer que seja e de que forma for, poderá não ser muito 
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diferente mas é, de certeza, proveniente de uma outra natureza sensorial, só possível 
de ser adquirida a partir da confluência de todos os estímulos que rodeiam e 
interagem no evento. 
A presença física no espaço é outra das experiências que as imagens serão sempre 
incapazes de substituir. Estar no espaço e ser envolvido por ele, ter a possibilidade de 
observar tudo à volta, é muito diferente daquele extrato visual que a fotografia ou o 
vídeo contêm e permitem. 
A experiência da prática artística, situada no campo das artes performativas da dança 
e do teatro, possibilita observar que todo o trabalho dos criadores e intérpretes 
converge para um momento, ou momentos de apresentação pública. Todos os que 
pertencem a essa equipa artística, e nas artes performativas referidas o artista é plural, 
situados no front-stage, back stage e on stage, encontram-se movidos por um objetivo 
de concretização que se situa precisamente no momento de partilha com o público. 
Pontualmente alguns criadores, das artes performativas, realizam e projetam trabalhos 
para vídeo, mas quase sempre este provém duma adaptação de trabalhos anteriores 
que passaram pela “provação” do/em palco. Ou seja, a documentação de uma peça 
teatral ou coreográfica, a menos que seja de facto um documentário sobre a mesma, 
extratos da obra integral, contendo entrevistas aos criadores, intérpretes, visão dos 
bastidores, ensaios etc., procura respeitar ao máximo os tempos e a relevância de cada 
momento, e a sua captação para efeitos de comercialização televisiva ou videográfica; 
procura aproveitar ao máximo esta transposição para um outro medium, de forma a 
enriquecer aí as suas potencialidades comunicativas. De todas as formas, este produto 
é sempre de natureza secundária face ao primeiro, do qual aquele é gerado.  
Acrescente-se ainda, e talvez este seja o aspeto de maior relevo, a relação espacial 
entre os performers e o público. Tradicionalmente o espaço teatral para dança e teatro 
encontra-se claramente definido e separado do público, pressupondo um 
enquadramento e uma separação realizada pela diferenciação de níveis, e iluminação 
do acting space.  Nas performances integradas nesta investigação, realizadas no 
Museu Arqueológico do Carmo (MAC), não existiu separação dos espaços, tendo, os 
performers ocupado o mesmo espaço que visitantes do museu, vestindo uma 
indumentária comum, confundindo-se facilmente com os próprios visitantes, situação 
ainda mais marcada em Ocupação – performance na qual, para além do já referido, os 
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performers transportavam consigo todos os seus pertences (mochilas, malas e sacos 
de compras) e com tudo o que traziam ocupavam o espaço próprio do visitante. 
Na performance art não há que assistir às habilidades e destreza física dos 
performers, não se trata de um desempenho físico e motor só possível de ser adquirido 
ao longo de anos de prática contínua e disciplinada como nos atores, músicos e 
bailarinos. O impacto da vitalidade de um performer, da performance art, está, 
precisamente, na sua identidade enquanto ser comum, distinguindo-se deste pela 
proposta de trabalho apresentada, pelo projeto artístico e físico em que está envolvido. 
Os extremos de intervenção física a que Burden se sujeita (baleado, eletrocutado, 
empalado, cortado, afogado, encarcerado e sequestrado)  não são resultados de treino, 
mas do empenhamento no projeto produzido. 
 
4.1.4 Estratégias documentais 
 
Há, pois, uma primeira necessidade: registar, para efeitos de documentação, a prova 
da existência das performances que, ao longo desta investigação, foram sendo criadas 
como laboratório prático da pesquisa: fotos, vídeos, testemunhos, som, uma captura 
em diversos suportes que melhor respondiam às intenções documentais e expositivas. 
Procurava-se uma opção que contivesse já em si uma visão do modo de apresentar 
publicamente os registos efetuados de momentos visuais e sonoros e de depoimentos 
ou testemunhos, e  uma estratégia expositiva que explorasse várias opções 
reanimadoras das performances anteriores, mas mantendo como propósito central “to 
capture the event as directed by the artist” (Marsh, 2008, p. 16). 
As práticas de gravação identificadas por Wurtzler (1992) situam-se em relação ao 
evento sonoro original de três maneiras. 
Numa primeira prática, onde a gravação é concebida “as the documentation of a 
preexisting event” (p. 93), o acontecimento sonoro, “a live concert”, é captado com a 
presença espacial e temporal de um público – uma performance que possui existência 
anterior à sua representação sonora. Auslander (2006) designa este modo de captação 
como “documentary”, não sendo mais do que um(a) “straightforward capturing of real 
sonic events” (p. 8).  
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A documentação, quer fotográfica quer videográfica, das performances aqui 
realizadas, embora tendo sido uma captação direta do evento, posicionou-se em vários 
ângulos, com o propósito de corresponder a quatro tipos diferentes de presença: uma 
primeira, como se se tratasse da visão de um qualquer elemento do público, fixo num 
espaço privilegiado, utilizada em N 38° 42.7224' / W 009° 8.442'  pausa (2014, 
MAC), e para Take, Retake, Edit (2014, ESD); a segunda, como se estivesse integrada 
num mecanismo de captação para efeitos de segurança do museu, em Ocupação 
(2014, MAC) (Fig. 17, p. 151); a terceira, como visão de um performer entre os 
outros performers, em Deslocação (2015, MAC); e uma quarta, como se aquela 
pessoa por trás da câmara fosse o único elemento do público para o qual era realizada 
a performance, como em O meu corpo é a minha cicatriz (2013) (Fig. 15, p. 148), 
Sem plinto (2015) (Fig. 25, p. 159) e Constante frente (2015) (Fig. 26, p. 160). Em 
todas elas, no entanto, persiste um elemento comum, uma captação sem alteração de 
cores, formas ou velocidade, um documento que, sendo original, possibilitaria toda a 
manipulação que se viesse a desejar; 
Uma segunda prática de gravação é identificada por Wurtzler (1992) como aquela na 
qual, embora se pretenda reportar ao evento original da performance, para além dos 
próprios músicos utilizarem música pré-gravada, é adicionada a presença de um 
público que nunca esteve presente no momento da gravação, uma gravação 
“conceived as the construction of an event” (p.93). De certa maneira, recorreu-se a 
esta prática na manipulação de imagens da performance N38º42,7224’ / W9º0,442’ – 
pausa (2014). As cinco fotografias que constituíram um dos elementos expostos em 
Presença e ausência – Performance e documentação (2015), apresentam uma 
simultaneidade de público que nunca esteve presente no mesmo momento temporal, 
embora aquele preciso público tivesse estado presente aquando daquela disposição 
espacial dos performers. Há uma concentração de público, uma imagem que integra 
quase todos os que estiveram ali presentes (anulados aqueles que neste processo de 
sobreposição de fotografias apareciam, eles próprios, sobrepostos a outros).  
A terceira e última prática de gravação é apresentada por Wurtzler (1992) como uma 
gravação “conceived as the dismantling of any sense of an original event and the 
creation instead of a copy for which no original exists” (p. 93). Auslander (2006) 
refere-se a “phonography” como a gravação que, através da manipulação sonora da 
!! 147!
música, “produce recordings of performances that never really happened that way” (p. 
8), e que originam, segundo Lee B. Brown, citado por Auslander (2006) “works of 
phonoart” uma nova categoria de “musical entities” que deverão ser considerados 
com uma identidade distinta “from traditional musical performances” (p. 8). É uma 
criação que enreda o seu autor numa teia de recursos tecnológicos cada vez mais 
afastado de um contacto direto com o público e numa relação temporal fragmentada e 
descontínua, com a duração e continuidade do produto sonoro final. Trata-se de uma 
prática que coloca toda a documentação aqui recolhida numa caixa onde se acumulam 
potenciais recortes para uma colagem, abordagem que nesta investigação não 
encontra lugar mas que poderá potencializar construções expositivas futuras. 
Para Auslander (2006) a documentação da performance engloba duas categorias que 
designa como “documentary” e “theatrical” (p. 1). A primeira categoria fornece, 
mesmo de uma forma fragmentada e incompleta, um registo que revela uma evidência 
da ocorrência da performance, possibilitando, através desta informação, a sua 
reconstrução. Nesta categoria situa-se, por exemplo, o trabalho documental de Burden 
que, embora fragmentado ou incompleto, concentra em si toda a informação central,  
conexão que, segundo o mesmo autor, é de natureza ontológica, onde o evento 
precede e autoriza a sua documentação. 
Nesta mesma categoria encontram-se todas as performances realizadas nesta 
investigação, mesmo aquelas em que, não havendo a presença de um público, este é 
substituído pela objetiva da câmara que mais tarde irá revelar aquele momento. 
Na segunda categoria encontram-se o Leap into the void, de Yves Klein, em que o 
espaço do documento (seja visual ou audiovisual) se torna o único lugar em que a 
performance ocorre. A manipulação fotográfica em pós-produção cria uma imagem 
final, um verdadeiro salto no vazio, sem rede a proteger Klein de uma queda. Esta 
imagem precisa, este momento, nunca existiu na realidade, exceto  na fotografia em 
si.  
Ao considerar esta segunda categoria como documentação da performance, Auslander 
adverte para a facto de que ao impor-se uma relação ontológica que exija que o evento 
tenha de possuir uma existência autónoma anterior à sua documentação, para que seja 
qualificado como performance, far-se-á com que os exemplos apresentados nesta 
segunda categoria não sejam considerados performances e “the images are not 
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documents, but something else, another kind of art work perhaps” (Auslander, 2006, 
p. 3).  
De facto, a exigência de uma autenticidade acoplada (existência autónoma e prévia à 
sua documentação) acaba por criar um constrangimento, que atua como uma 
imposição limitadora à operacionalidade artística que a performance art, originada 
das práticas do simulacro, não deve permitir, por resultarem como castradoras ao 
caminho que percorre. No fundo, grande parte do público da performance art 
encontra-se como espectador da sua documentação e somente um número reduzido 
testemunha o evento ao vivo. 
Auslander, nesta mesma diferenciação, integra, como exemplo, de “theatrical” as 
“Photo Piece” de Acconci, por se tratar de performances que somente se tornam 
acessíveis através da sua documentação. Essa documentação, aqui referida 
unicamente no seu suporte fotográfico, revela ruas, terrenos, campos vazios de 
pessoas, uma ausência de um potencial público. E, mesmo que existisse um público, a 
única coisa que seria possível observar, em Acconci, seria a de este se encontrar a 
tirar fotografias, “they would have had no way of understanding they were witnessing 
a performance” (Auslander, 2006, p. 4). 
O que é revelado neste trabalho é a forma como Acconci usa a câmara, “as a kind of 
prosthetic device to extend his body” (Volk, 2006, p. 9), em que os registos 
fotográficos funcionam precisamente como a prova dessa ação empreendida por 
Acconci. O que nos é revelado, nestes registos, é-o também para Acconci, uma vez 
que a captação acontece no momento em que Acconci deixa de ver – porque pisca os 
olhos, ou porque dirige a câmara para um ângulo que não o do seu olhar. É a extensão 
da sua visão, que é trazida pela documentação fotográfica, uma performance da visão.  
Em Deslocação (2015) acoplou-se uma câmara num performer, mas aqui a intenção, 
pela colocação aproximada à direção do olhar deste, era a de aquela captação 




4.2 Sete experiências performativas 
 
4.2.1 O meu corpo é a minha cicatriz 
 
Partiu-se de uma imagem que invadiu o espaço da imaginação: um corpo que salta 
num descolamento ao chão. No fundo da cena, há uma pedreira, onde blocos de rocha 
cravados (semienterrados) na terra contrastam com o movimento do corpo que deles 
se destaca e que por momentos se despega.  
Numa redução cénica e performativa, colocou-se, então, a ação de saltar num espaço 
sem características: um chão, uma parede de fundo e um tecto que se descobre sem 
limites, centrando-se a ação na relação do corpo com o chão do estúdio.  
Persiste uma imagem inicial na qual a ação é apenas revelada pelo som dos pés em 
receção ao solo, para depois, enfim, se descobrir o corpo do performer, esforçado 







Fig. 15 O meu corpo é a minha cicatriz (vídeo stills). !  
!! 150!
4.2.2 N 38º42.7224’ W009º8.442’ – pausa 
 
Na localização precisa de um ponto traça-se uma linha. Uma linha de corpos respeita 
o espaço arquitetónico aí desenhado. Estabelece-se uma harmonia só dissonante pelo 
reposicionamento dos performers, numa reminiscência de um pensamento 
coreográfico.  
A ação de pausar preenche o tempo contido na resistência dos performers. Trata-se de 
uma pausa cuja duração, não previamente definida, depende, no seu todo, dessa 
resistência física dos corpos dos performers ao frio – deitados num chão exterior, em 





















Fig. 17 Ocupação 
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4.2.4 Take, Retake, Edit 
 
A motivação da ação retoma aqui gestos que se perderam da sua origem, agora 



































































































Fig. 24 Deslocação  
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4.2.6 Sem plinto 
 
Tomando os braços, as pernas e o tronco como intérpretes independentes do corpo do 
performer, apresentam-se trinta e duas combinações das ações de contrair, esticar e 
torcer. 







Fig. 25 Sem plinto (excerto) 
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4.2.7 Constante frente (simulação) 
 
Há uma imposição da frente – ou seja da ideia de frontalidade e de frente do corpo – 
sobre o corpo do performer. Trata-se de uma frente que depende não só performer 
mas do observador e que por este é imposta, independentemente do ângulo de 








     
 




4.3 Presença e ausência – performance e documentação: uma 
exposição no Museu Arqueológico do Carmo 
 
 “the incompleteness of such leavings, residues that include many things except  the 
 thing itself.” (Reason, 2006, p. 38) 
 “All that remains is its traces, these presences which define the dimensions of 
 absence” (Sayer, 1989, p. 230). 
 
Neste processo de captar e documentar as performances realizadas, confrontaram-se 
diferentes perspetivas.  Se, por um lado, havia a necessidade de registar as mesmas, 
para efeitos de prova testemunhal desse evento, de forma a reter “alguma coisa 
dela[s], algum material, algum traço tangível”, como refere Villeneuve citado por 
Reason (2011), (p. 390), por outro, era evidente que a performance e o momento 
crucial da presença do público não seriam nunca reproduzíveis através do material 
captado, com a mesma dimensão e natureza experienciáveis, pelo público, durante a 
performance em si. Perante esta impossibilidade, procurou-se ensaiar e, no fundo, 
expor, o material aí recolhido, assumindo agora o desaparecimento do primeiro 
momento, o da performance original, mas onde  o “document would stand as record 
that the event “that was there” was “no longer there” (Schneider, 2011, p. 28). A 
documentação apresentada – as fotografias de N 38° 42.7224' / W 009° 8.442' pausa 
(4.3.1 Fotografia); a instalação de Ocupação (4.3.3 Instalação) e os vídeos que 
documentaram as performances Deslocação (4.3.2 Vídeo), que entretanto foram 
decorrendo – atuaram como testemunho do evento que não se encontra mais ali, que 
entretanto desapareceu com toda a energia que potencialmente continha.  
As peças desta exposição apresentam ainda uma outra ironia. Um monitor situado 
numa mesa, posto de vigilância de um segurança, transmite imagens captadas de uma 
outra sala, onde perto de trinta visitantes ocupam esse mesmo espaço, relacionando-se 
com as múmias aí expostas, numa postura semelhante a estas. Uma ocupação 
(ausente) captada meses antes é transmitida para um segurança também ele ausente. 
Na sala da ocupação, uma placa de identificação das peças museológicas descreve a 
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ação passada, num depoimento realizado por uma observadora na altura, e agora 
transposto para o espaço vazio de ação. Presente mesmo, só o público, que agora é 
convidado a deslindar este enigma. A documentação passa a aceitar então a 
impossibilidade de reproduzir eventos passados, apresentando antes uma sensibilidade 
perante os seus próprios limites, onde as declarações, fragmentos, memórias e 
evocações são a prova disso mesmo. 
A documentação apresentada no Museu é uma forma de despertar a memória dos que 
estiveram presentes como refere Pegan, de que o “document of a performance then is 
only a spur to memory, an encouragement of memory to become present.” (Pegan, 
1993, p. 143) mas igualmente, incentivar a imaginação daqueles que se encontram ali 
pela primeira. 
A documentação criada e exposta permite, assim, prolongar os efeitos da performance 
numa transposição temporal que acaba por criar, no seu observador, uma tensão entre 
a presença da performance – parcialmente espelhada através da documentação que a 
representa – e a sua definitiva ausência. De facto, a documentação, por se situar 
depois da performance, ‘“after the fact’, dramatized the insufficiency of the sense of 
presence'” (Hopkings, 2000, p.188). 
A exposição é criada também para ativar a dialética entre presença e ausência, 
colocando a imaginação dos visitantes como a ponte, a única possibilidade, para 

























 – “A documentação fotográfica da performance N 38° 42.7224’ / W 009° 8.442’- pausa (03-
02-2014) poderá reavivar a memória de quem esteve presente, mas somente incentivar a 
imaginação dos ausentes daquele momento único, ocorrido entre as 11:56 e as 13:15, 
precisamente no local que dá título à performance. Nas fotografias encontra-se o registo da 
relação dos corpos entre si com a arquitetura do lugar e com o público que pontuou 
temporalmente o decorrer do evento. Peristem reminiscências de um pensamento 














– “Nas performances a realizar durante a exposição, os performers/participantes procurarão, 
na presença do público, diluir o corpo no movimento que realizam. Uma investigação sobre a 
ação de deslocar, um destino, uma passagem, o centro de gravidade individual em constante 









Fig. 29  Ocupação (Instalação)  
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“Um olhar – ausência 
Quando entramos na sala damo-nos conta de um enorme silêncio, um silêncio que se impõe perante a 
misteriosa presença dos cadáveres conservados que, simultaneamente nos atraem e repelem; e diante 
destes, os corpos vivos, imóveis, sentados, com as cabeças apoiadas sobre os joelhos, que, ao mesmo 
tempo, aparentam estar em repouso e em sofrimento. Os corpos mortos, que a mumificação 
transformou em superfícies frágeis, leves, opõem-se aos corpos vivos, contendo todos os órgãos, 
pesados. Mas eles partilham algo mais importante que todas as diferenças que os separam. Eles 
albergam a crença, ou a ilusão, de infinidade, de continuidade que, paradoxalmente, se desmorona 
apenas precisamente no momento em que os corpos, um após outro, se elevam e partem, deixando o 
espaço vazio de promessas” – Maria José Fazenda (in painel informativo) 
 
     
Fig. 30 Ocupação (Instalação) 
 
“No vídeo de “Ocupação” (06-05-2014), imagens registadas a partir de uma câmara de 
vigilância fictícia são agora transmitidas para um falso segurança, ausente espacialmente do 
seu posto de vigilância, e para um público presente, mas temporalmente ausente (?) daquele 
evento.  
 
Uma legenda, “ Um olhar – ausência”, testemunho da performance, habita agora o espaço 
vazio da ação passada; um olhar profundo e vivo, na documentação que permanece.” (in folha 
de sala)  
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5. CONCLUSÃO  
 
A investigação levada a cabo para este trabalho que aqui se apresenta respeitou os 
objetivos inicialmente propostos: o de contribuir para definir, ampliar e alargar no 
campo coreológico, os conceitos das ações do corpo que aí se encontram fixados.  
Neste sentido, e já proveniente desta investigação, afirmou-se a ação de pausar como 
a ação do corpo onde o movimento existe, embora sem deslocação espacial, e das  
performances N 38º42.7224’ W009º8.442’ – pausa e Ocupação recolheu-se a 
possibilidade desta mesma ação se constituir como a única componente da 
performance.  
A dupla intencionalidade comunicativa que nesta investigação se atribuiu à ação de 
gesticular – uma pertencente ao contexto original onde o gesto foi criado e a outra 
adquirida no contexto para o qual este é deslocado, aqui o das artes performativas – 
vem clarificar esta ação muito além da sua classificação no campo coreológico, onde 
o gesto é tido como todo o movimento aéreo. Considera-se agora a ação de gesticular 
como a ação criadora ou transportadora do gesto, ou seja, um  movimento que contém 
um poder de informar, relacionar pessoas, substituir ou reforçar outras linguagens ou, 
ainda, constituir-se como uma linguagem autónoma. A coreografia criada Take, 
Retake, Edit vem demonstrar precisamente a operacionalidade desta deslocação (de 
um contexto original para um outro criado) e a riqueza de movimento que os gestos 
contêm.  
Locomover e saltar foram agrupadas nesta investigação como as ações em que todo o 
corpo se desloca pelo espaço. No primeiro caso, através de um permanente contacto 
com a superfície de suporte – tal como em Deslocação – e, no segundo caso, por meio 
de um descolamento ao chão e projeção aérea – como sucede em O meu corpo é a 
minha cicatriz. Nesta deslocação pelo espaço é determinante que o movimento criado 
possua uma dinâmica tal que proporcione, numa progressão espacial, um rasto visual.  
Alicerçadas nas capacidades anatómicas do corpo, agruparam-se, aqui, as ações de 
contrair, esticar e torcer. No entanto, diferenciou-se a ação de torcer da de rodar – 
apesar de ambas serem ações nas quais o corpo ou partes deste giram, tomando como 
eixo uma linha imaginária – uma vez que no rodar é todo o corpo que, em bloco, gira 
e muda de direção, como em Constante frente. 
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A performance criada Sem plinto veio evidenciar  as características plásticas, quase 
esculturais, que o corpo apresenta quando realiza as ações de contrair, esticar e torcer, 
levadas ao seu máximo. 
Por fim agruparam-se as ações de inclinar, desequilibrar, cair e transferir o peso por 
possuírem, como característica comum, uma evidente e expressiva ação da gravidade 
sobre a relação do corpo com a sua base de sustentação. Diferencia-se aqui a ação de 
cair da de desequilibrar pelas características expressivas e operativas que as 
distinguem. A primeira – cair – encontra-se claramente relacionada com a entrega, 
total ou parcial, do corpo, de forma mais ou menos controlada, à força da gravidade, 
numa direccionalidade claramente verfical, no sentido descendente; a segunda – 
desequilibrar – é iniciada pela evidente ação da força de gravidade sobre o corpo 
fazendo-o deslocar-se, numa direção sensivelmente paralela ao chão. 
Ao ser-se provocado pelas constantes referências à força da gravidade, à base de 
sustentação e ao centro de gravidade, encontradas na bibliografia consultada, 
investigou-se estes mesmos conceitos aos quais se acrescentou o do meio circundante, 
proveniente de investigação anteriormente realizada no âmbito do mestrado. O 
resultado encontra-se refletido no capítulo 2 (Forças exteriores e interiores ao corpo) 
que dá sequência, nesta tese, a esta investigação e que vem clarificar a origem do 
movimento e a relação significativa que algumas das ações possuem com aquilo que 
se considerou como forças internas e externas ao corpo. Defeniu-se, também, como 
movimento, o momento em que o corpo apresenta uma, mais subtil que seja, 
resistência à forma da gravidade. 
Proveniente do processo de registo e documentação das performances que foram 
sendo realizadas e da própria exposição que se apresentou, abriu-se todo um campo 
temático que importava colocar em debate, de forma a problematizar o campo 
documental da performance, tendo-se, para isso, criado o capítulo 4 (Performances: 
natureza e documentação).  
Para esta tese, tornou-se fundamental criar-se um campo prático. A teoria construída 
no campo coreológico está ancorada, na sua origem, nas práticas performativas da 
dança. No entanto, não se tratava unicamente de criar e analisar uma prática mas sim 
de procurar nesta a confirmação dos alicerces de uma construção teórica. Assim, os 
conceitos que foram transportados para a prática eram já provenientes desse campo 
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prático, tendo-se aqui procurado devolvê-los a esse mesmo contexto para 
possibilidades de aprofundamento e expansão, enriquecidos numa compreensão 
teórica, proveniente dos autores aqui abordados, e da experiência profissional pessoal 
adquirida ao longo dos anos. 
Em termos conceptuais, nem sempre se tornou evidente os ganhos da prática como 
esclarecedora imediata dos conceitos que se pretendeu tratar. No entanto, essas 
mesmas práticas tornaram-se o exemplo de como uma simples ação é matéria 
pulsante e criativa das práticas performativas e, sem dúvida, revelaram-se 
demonstrativas da riqueza contida nestas ações na sua singularidade expressiva. Essa 
singularidade tornou-se mais evidente pelos exemplos das criações artísticas 
multidisciplinares convocadas ao longo deste trabalho. Para além disto, se esta 
investigação se tivesse confinado a um caráter unicamente teórico, teria sido 
impossível desvendar, de forma tão evidente, alguns dos aspetos já aqui 
referenciados, como a assunção da pausa como uma ação capaz de, só por si, 
constituir-se como matéria única de trabalho, ou diferenciar a ação de gesticular – a 
criação do gesto – de um outro qualquer movimento aéreo. Fundamentalmente, a 
criação prática é a razão primeira de toda a investigação teórica a que se procedeu. 
Este trabalho não se encerra em si mesmo, no sentido em que qualquer uma destas 
ações poderá sempre estabelecer novos caminhos na sua existência, uma vez que 
enquanto houver um performer para as executar poderão sempre revelar-se de forma 
distinta, conduzindo a investigações diferenciadas. Nas outras componentes do 
movimento, para além das ações e das dinâmicas – estas amplamente estudadas – a 
componente de espaço, de relação e, mesmo, do corpo, nas suas potencialidades 
expressivas e organizativas, colocam-se como as componentes estruturais do 
movimento onde, eventualmente, muito trabalho poderá ser desenvolvido. 
Importa salientar que numa proposta de abordagem multidisciplinar, como a que aqui 
se apresenta, naturalmente, muito dos campos abordados ficarão potencialmente por 
explorar. Todavia, é um risco que se assume, uma vez que, numa análise desta 
natureza, acima de tudo importa a articulação entre as componentes em presença, 
mais do que enveredar por uma análise exaustiva de cada uma delas. O mesmo se 
poderá apontar relativamente aos exemplos referenciados ao longo deste trabalho, 
decorrentes de uma escolha pessoal, por um lado, e, por outro, por se afigurarem mais 
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concordantes com as ações em análise. As ações do corpo foram sempre o centro 
desta investigação e a análise feita acerca da sua existência, nos diversos campos 
multidisciplinares abordados, veio confirmar a sua amplitude expressiva.  
Nesse sentido, a clarificação das ações do corpo, a sua aplicabilidade nos diversos 
campos multidisciplinares, bem como a sua singularidade expressiva nas práticas 
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